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Acercarse al retablo mayor de Tauste (1520-1529) después de su res- 
tauración es más fácil tras el exhaustivo estudio de este libro dirigido 
por la catedrática de Historia del Arte, Carmen Morte Garcfa. Descubrir 
el prodigio de su torno giratorio, entender cómo se construyó y ensam- 
bló su estructura, cómo se hicieron sus tallas, identificar su iconogra- 
fía, descubrir las huellas que los distintos artistas del Renacimiento 
dejaron en él, será un placer sólo reservado a quien lo lea. El libro ofre= 
ce un amplio repertorio fotográfico y documental de todos los elemen- 
tos del retablo, obra clave de la escultura aragonesa del Renacimien- 
to. Recuperada su policromía original, se estudia aquí por primera vez 
la técnica de su realización y los motivos que la decoran 
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PRESENTACIÓN 


Si la cultura es el camino gue hace nobles a los pueblos, la parroguia de 
Santa María de Tauste lleva ayudando a recorrer dicho camino desde hace una 
década; apostamos por poner en valor el patrimonio religioso cultural con las 
Jornadas de Puertas Abiertas, con el estudio y publicación de folletos, guías у 
libros que formaban parte de la famosa serie Tesoros Artísticos de la Villa de 
Tauste, que hoy se culmina con el trabajo aquí publicado, y que completa la 
catalogación de todo nuestro patrimonio, a falta de las ermitas y el santuario, y 
que está sirviendo de ejemplo para otros pueblos y parroquias que siguen el 
camino emprendido por nosotros. 


Para lograr y dar cumplimiento a nuestros deseos hemos tenido la gran suer- 
te de contar con el estudio y trabajo de doña Carmen Morte García, catedrática de 
Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza; doña Ana Carrassón López 
de Letona, restauradora del Instituto de Patrimonio Histórico Español (Ministerio de 
Cultura); doña М.* Carmen Lacarra Ducay, catedrática de Historia del Arte de la 
Universidad de Zaragoza, y doña Margarita Castillo Montolar presidenta de la 
Asociación Cultural «Zig-Zag», que ha coordinado y ensamblado todo este trabajo 
que ha dado como fruto la publicación que tienes en tus manos. A todas ellas, 
mil gracias por la ilusión que han puesto y sus conocimientos, por su gratuita 
y desinteresada labor. Y gracias a la Institución «Fernando el Católico», de la 
Diputación Provincial de Zaragoza, por el esfuerzo que ha hecho para dar luz 
esta publicación. 


El arte religioso es belleza y ésta se convierte en un buen camino hacia la 
trascendencia, para encontrar a Dios, y por lo tanto estamos ante una buena 
oportunidad para ver y sentir, para saborear y disfrutar de este precioso reta- 
blo mayor, restaurado por la Fundación Bartibás-Herrero, y que recupera su 
finalidad primigenia que no es otra que exponer de una forma catequética el 
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Misterio del Hijo de Dios hacia el gue todo confluye y donde adguiere ver- 
dadero sentido. 


Oue el Seňor nos ayude a descubrir el camino de la belleza como uno de 
los caminos, guizás el más atrayente у fascinante, para llegar a encontrar у 
amar a Dios. Os invitamos a cultivar en vuestro espíritu el gusto por el arte 
religioso, para saber descubrir en él un reflejo del esplendor y hermosura de 
Cristo, el Hijo de Dios hecho carne. 


José Ignacio LONGÁS REY 


Párroco de la iglesia de Santa María de Tauste 
Tauste, octubre de 2011 


[8] 


PRÓLOGO 


Desde el айо 2003 se comenzó a poner en valor el patrimonio artístico 
mueble de la iglesia parroquial de Santa María de la villa de Tauste, gracias a 
la iniciativa de su párroco, don José Ignacio Longás Rey. En esa fecha se inau- 
guraba el Museo parroquial en las capillas situadas a los pies del propio tem- 
plo. En el año 2004 se planteaba la restauración del retablo mayor, con el 
estudio exhaustivo, el análisis y la preparación del proyecto de conservación y 
restauración. En febrero de ese año se encargaban los estudios analíticos de la 
policromía (empresa Arte-Lab, de Madrid) y de la madera en diciembre del 
mismo año (T.S.A., Vizcaya). En marzo de 2005 se llevaba a cabo un informe 
técnico para el análisis de elementos arquitectónicos del trasdós del retablo 
(arquitectos Mazadiego y Montorio, de Tauste) y en diciembre del mismo se 
hacía una nueva analítica de la policromía de los brocados aplicados. Durante 
el año 2006 don Ángel Marcos (entonces restaurador del Museo de Navarra) 
fue elaborando el proyecto de restauración y estudiando las estructuras cons- 
tructivas del retablo y el sistema de sujeción a las paredes del ábside, así 
como el estado del trasdós del retablo que, entonces, estaba cerrado con un 
muro posterior al siglo ху. Sin embargo, es a principios del año 2007 cuando 
se iniciaron los trabajos de restauración del retablo mayor, que fueron finan- 
ciados por la Fundación Bartibás-Herrero, que encargó su ejecución a la 
empresa Yoar, S.L., y la documentación a Margarita Castillo Montolar. La direc- 
ción técnica corrió a cargo de la Dirección General de Patrimonio Cultural del 
Gobierno de Aragón. Las tareas se concluyeron en septiembre de ese mismo 
año. 


El proceso, llevado a cabo siguiendo una estudiada metodología, procuró 

devolver al retablo la apariencia del siglo xvi, quitando los burdos repintes 
o ? 

posteriores tanto a las esculturas como a la mazonería, y liberando la parte 
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trasera del retablo de tabigues у elementos aňadidos innecesarios. Ноу esta- 
mos más cerca de contemplarlo tal y como fue creado, saneado y recuperado, 
dispuesto a seguir formando parte de la identidad de Tauste durante muchos 
anos más. 


Carmen MORTE GARCÍA 


Catedrática de Historia del Arte 
de la Universidad de Zaragoza 
Zaragoza, julio de 2008* 


* El texto de estudio del retablo, que ahora se publica, fue redactado al concluir la restauración del 
mismo, a finales del año 2007, cuando se tenía intención de su edición al año siguiente. Por esta razón, 
algunas de las novedades que se daban entonces han sido también publicadas en trabajos posteriores. 
Agradecemos a la Institución «Fernando el Católico», de la Diputación Provincial de Zaragoza, la publi- 
cación de este libro, al fotógrafo Fernando Alvira Lizano, su generosidad en las fotografías proporciona- 
das y a José Garrido Lapeña, fotógrafo del Museo de Zaragoza, su ayuda en el tratamiento de algunas 
ilustraciones. 
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CARMEN MORTE GARCÍA 
MARGARITA CASTILLO MONTOLAR 


EI retablo mayor de la iglesia parroguial de Tauste refleja muy bien el in- 
terés creciente en la década de 1520 por las formas renacentistas en tierras 
aragonesas, claramente visibles tanto en su tipología constructiva como en las 
formas escultóricas y en la ornamentación. La obra fue contratada en noviem- 
bre de 1520 y la parte correspondiente a la escultura, realizada en madera de 
pino silvestre blanco, pudo estar finalizada entre 1524 y 1525, mientras que 
las labores de policromía se debieron iniciar en 1526 y terminar en mayo de 
1529. 


En el retablo participan algunos de los mejores escultores activos entonces 
en Aragón, como fueron los zaragozanos Gil Morlanes —el Joven- y Juan de 
Salas, el francés Gabriel Joly y el italiano Juan de Moreto, entre los maestros, 
además de otros ayudantes. Por la documentación conocida, la ejecución mate- 
rial del retablo se hizo en los talleres de Morlanes y de Joly, en Zaragoza. 


En los finos trabajos de policromía de la talla, realizados con las técnicas del 
esgrafiado y brocado de aplicación, pudieron trabajar tal vez los pintores Anto- 
nio de Aniano y Pedro de Aponte, por su relación documental con Tauste y los 
escultores que trabajan en este retablo mayor. Sin embargo, las semejanzas en 
la policromía de este retablo las encontramos con los trabajos de los excelentes 
policromadores, Antón Plasencia y Sancho de Villanueva. Una obra de esta en- 
vergadura es indicio de la bonanza económica de la villa de Tauste en ese 
momento y que se refleja también en la ampliación de la propia iglesia de 
Santa María, pocos años después de finalizar el retablo mayor, como recogen 
las visitas pastorales de los años posteriores. 


Todos los artistas mencionados, buenos maestros en su especialidad, consi- 
guieron una extraordinaria obra, cuyos valores artísticos se han visto realzados 
con la reciente restauración. Ya el 3 de junio de 1931 la iglesia parroquial de 
Santa María de Tauste fue declarada Bien de Interés Cultural, en cuya declara- 
ción se incluyó el retablo objeto de nuestro estudio (fig. 1). 
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Figura 1. Retablo mayor de la iglesia parroquial de Santa María de Tauste. Foto: Archivo Mora, 
anterior a 1966, Gobierno de Aragón. 
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El programa sacro 


Como era habitual, el programa religioso de un retablo solía establecerlo el 
comitente, máxime cuando se trataba de la obra principal de una iglesia parro- 
guial. Desconocemos guién fue el autor o autores de este programa represen- 
tado en el retablo mayor del siglo ху, acaso algún componente del capítulo 
eclesiástico de Tauste, del que no sabemos el nombre de todos sus miembros, 
sólo en un documento de 1524 aparecen mosén Martín de Oblitas' y mosén 
Alfonso Barbarroya. Por otra parte, los artistas también pudieron dar sugeren- 
cias dado que estaban habituados a la representación de los temas. 


El retablo está dedicado a la Virgen María? y está formado por sotabanco, 
banco, cuerpo de tres calles y cuatro entrecalles, ático y guardapolvo. La imagen 
de la titular se encuentra en la hornacina principal acompañada del Niño Jesús, 
San Juan Bautista niño y ángeles músicos. Nuestra Señora es protagonista junto 
con su Hijo en esta obra y por esta razón, su anagrama se repite en el retablo: 
«ІН» (invocación del nombre de Jesús) y «МКА» (exaltación del nombre de Ma- 
ría). Les acompañan escenas de su vida, colocadas en el banco, el torno girato- 
rio y el Calvario, es decir, en las partes más importantes del retablo, aquellas 
más próximas a los fieles y el eje central-principal de la obra. En este último se 
representa el mensaje cristiano por excelencia del retablo (fig. 2). 


En el banco se suceden las siguientes historias evangélicas: Anunciación del 
arcángel Gabriel a María del Nacimiento de su Hijo, Adoración de los pastores, 
Adoración de los Reyes Magos, Ascensión de Jesús a los cielos, Venida del Espíri- 
tu Santo y Dormición de la Virgen. No hay variantes iconográficas destacables 
en la representación de estas historias, de acuerdo a lo habitual en esas fechas, 
sólo reseñar que en la Salutación angélica no se conservan la paloma del Espí- 
ritu Santo y las insignias simbólicas (cetro y lirios); y en el relieve de la Ascen- 
sión ha desaparecido la figura de Jesús, cuya imagen conocemos por fotografías 
antiguas. 


El eje principal comenzaba en la caja central del banco donde estaba el ta- 
bernáculo o sagrario y dentro, en una cajita de plata se reservaba el Santísimo 
Sacramento, es decir las hostias consagradas, según se menciona en la visita 
pastoral realizada por Hernando de Aragón en 1554“ En la visita de 1566 se 
menciona lo siguiente respecto al mismo tema: «Tttem visito su Señoria el Santi- 
simo Sacratio el qual esta en el tabernaculo en el altar maior de dicha iglesia en 
una capsa de plata en tres formas pequeñas envueltas en unos corporales pe- 


1 via. Apéndice documental, n.“ 5. Los Oblitas eran una familia infanzona oriunda de Navarra, 


establecida en Tauste desde el siglo XIII. 
2 


El retablo anterior al actual ya estaba bajo la advocación de Nuestra Señora. 


3 Vid. Apéndice documental, n.° 11. 
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k ТЕ 3 ; Й 2; 
Figura 2. Anagrama de Jesús (IHS) у de Ја Virgen Мага (MRA) епсіта de la escena 
de la Anunciación. 


queñitos i dicha capsa puesta en otra capsa de marfil [...] Ittem el tabernaculo 
es de fusta i la puerta de el esta hazia la sacristia i tiene un vidrio gue viene al 
altar maior, este dicho tabernaculo esta dorado i pintado con su Паре i cerraia».* 


En la actualidad hay colocado un relieve de la Resurrección realizado en el 
Taller de los Navarro en Zaragoza, entre 1966 y 1967, gue sustituyó a un expo- 
sitor barroco, conocido por fotografías antiguas (fig. 1). Continúa el mensaje 
cristológico-mariano en la calle central del cuerpo del retablo, en cuya hornaci- 
na está el grupo escultórico mencionado de la Virgen, el Niño y San Juanito, 
que ofrece frutos a su primo, una iconografía de signo italiano. Jesús está en 
actitud de bendecir y en la mano izquierda lleva un pajarito. La cultura religio- 
sa vio en el pájaro la imagen del alma y según algunos exegetas, el animal es 
un símbolo de Jesús (fig. 3). 


Encima está la simbólica «Rueda de Santa Catalina», que es un torno giratorio 
de cuatro lados correspondientes a los mismos períodos del año litúrgico. En él 


Archivo Diocesano de Zaragoza, Visita pastoral de Don Hernando de Aragón, 27 de abril de 1566, 
f. 63 у, tomo П (1565-1574), caja 213. 
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Figura 3. Vista parcial de la calle central del retablo, con la imagen de la titular en el centro. 


se reitera la idea de dotar al retablo de un profundo sentido cristiano: el de ser 
custodio de la Sagrada Forma. Por esta razón en uno de los lados hay un ócu- 
lo eucarístico, rodeado de cabezas de querubines, con la siguiente inscripción 
en letras doradas: «TANTUM ERGO SACRAMENTUM VENEREMUR (cernui). Se refie- 
re al himno eucarístico del Pange lingua, cuya traducción es: «Veneremos, por 
ello, inclinados tan gran Sacramento». Forma parte de un himno eucarístico que 
se usa en las Vísperas de la Fiesta del Corpus Christi y también en la venera- 
ción ocasional de la Eucaristía: es la mejor síntesis teológica y poética de este 
misterio. El autor del texto, donde se inscribe el himno, fue Santo Tomás de 
Aquino, que compuso toda la liturgia de la fiesta del Corpus por encargo del 
Papa Urbano IV en torno al año 1264. El himno consta de seis estrofas y se le 
denomina con el nombre del primer verso de la primera estrofa: Pange lingua». 
El texto citado se integra en la quinta estrofa que juntamente con la sexta for- 
man una unidad aparte que se denomina, también, con el nombre del primer 
verso: «Tantum ergo» (fig. 4). 


En los ángulos del torno giratorio se pintaron a finales del siglo хм unos 
ángeles, quizás a la vez que se construía la capilla baja del Sagrario situada 
detrás del retablo mayor. Algunos de estos ángeles tienen el incensario en la 
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Figura 4. Óculo eucarístico en el torno giratorio o Rueda de Santa Catalina» del retablo. 


mano para guemar el incienso y esparcirlo, tal como se hace en la exposición del 
Santísimo. Los elementos dorados de la policromía de este óculo no debieron ser 
meramente decorativos y pueden estar relacionados con Cristo Salvador. Así, la 
flor de lis, crece sobre todo en los campos de trigo y por eso es aquí un símbo- 
lo de Jesús, por cuanto remite al pan de la Eucaristía. Los cuernos de la abun- 
dancia, si bien se encuentran entre los motivos mejor asimilados en el Renaci- 
miento procedentes de la cultura grecorromana, en un contexto cristiano se les 
ha considerado productores de bienes espirituales y símbolos de plenitud del 
alma humana. 


La iconografía de la «Rueda de Santa Catalina» se completa con tres conjun- 
tos evangélicos, uno a cada lado, donde se colocaron las escenas del Nacimien- 
to de la Virgen, Circuncisión del Señor y Purificación de María o Presentación 
del Niño en el templo. La representación iconográfica es la habitual en estos 
temas. Del grupo de la Circuncisión han desaparecido el Niño, el soporte 
(mesa-altar) y San José. El grupo más completo conservado es el de la Purifica- 
ción, donde están la Virgen, el Niño en brazos del anciano Simeón, San José 
llevando la paloma, que era la modesta ofrenda de los pobres, y cuatro perso- 
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najes más en el fondo, entre los дие no se гесопосе a la profetisa Ana de edad 
muy avanzada (Lucas, 2, 22-40). 


El Nacimiento de la Virgen se expone en la actualidad en el Museo parro- 
quial de Tauste y en el cubo giratorio queda la caja que cobijaba las esculturas, 
con el cortinaje como indicación de que la historia tuvo lugar en un dormitorio. 
El episodio es narrado en los Evangelios apócrifos, en el Protoevangelio de 
Santiago (V, 2), en el Evangelio del Pseudo-Mateo (IV) y en el Libro sobre la 
Natividad de María (V, 2), de ahí los aspectos de vida cotidiana en la resolu- 
ción de la escena. A Santa Ana, una sirvienta le ofrece tres huevos, que deben 
tener un significado simbólico como rito de fertilidad; bien podrían ser de aves- 
truz si recordamos que estos huevos colgaban de las iglesias etíopes dedicadas 
a la Virgen, como idea de potencia materna. No obstante, en otras representa- 
ciones del tema aparece el mismo alimento, considerado básico para las partu- 
rientas“ En una visita pastoral, del 18 de mayo del año 1610, el doctor Jeróni- 
mo Sanz manda que la fiesta titular de la iglesia parroquial de Tauste sea «el 
día de la Natividad de la Madre de Dios que se celebra en el mes de setiembre. 
Por quanto habemos sido informados de personas antiguas y devotas se ha 
tenido por tradición ser este día el de la invocación del altar maior. ..».* 


Encima de la «Rueda de Santa Catalina» está una representación celeste con 
la imagen de Dios Padre y angelitos. Culmina el mensaje cristológico mariano 
de este eje principal con el grupo del Calvario: Cristo crucificado, la Virgen y 
San Juan Evangelista. 


El resto de la iconografía sacra está dedicada a la representación de los san- 
tos, un ejemplo para los fieles por sus méritos en la tierra a través de sus vidas 
de santidad, virtud, buenas obras y sufrimiento. 


En las hornacinas del cuerpo y ático del retablo están las imágenes del apos- 
tolado (fig. 5), hombres escogidos por Jesús, para que estuvieran con él y para 
enviarlos a predicar (Marcos, 3, 13). Según el Nuevo Testamento, los doce após- 
toles definitivos fueron aquellos que no abandonaron a Jesús cuando éste les 
indicó que debían comer su cuerpo y beber su sangre para alcanzar la vida 
eterna (Juan 6: 25-70). En orden de elección fueron: Pedro, su hermano Andrés, 
Santiago el Mayor, su hermano Juan, Felipe, Bartolomé, Tomás, Mateo, Santiago 
el Menor o el de Alfeo, Judas Tadeo, Simón y Judas Iscariote, el que traicionó 
a Jesús; por eso se ha sustituido aquí por la figura de San Pablo. 


En la actualidad, sólo se puede hacer en el retablo de Tauste una identifica- 
ción correcta de algunos de estos apóstoles, bien porque conservan su atributo 


5 Carbón, D., 1541, cap. XXIII, ed. 1995, habla del caldo de gallina o de la carne del ave. 


© Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo IV, f. 297. 
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Figura 5. Apostolado. 
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о porque tienen el nombre escrito. El orden en que están colocadas las imáge- 
nes tampoco es al azar, en el caso de San Pedro (Sanctus Petrus) y de San 
Pablo con espada (Sanctus Paulus), por ser los más importantes, están en lugar 
preferente, a los lados de la hornacina principal. Lo mismo sucede con San 
Juan (el único imberbe en alusión a su juventud), situado junto al cubo girato- 
rio por tratarse del discípulo amado de Jesús. 


Desconocemos a qué obedece la situación, al principio y final del primer 
piso, de Santiago el Mayor (Sanctus Iacobus) que lleva el habitual atuendo de 
peregrino y de San Felipe (Sanctus Philipus), соп un hacha. Del culto a Santia- 
go en Tauste, es buena muestra que el santo tuviera retablo y cofradía propios, 
no olvidemos que la localidad está en uno de los caminos jacobeos. Nos pare- 
ce aventurado reconocer al resto de las imágenes del apostolado, sin ninguna 
inscripción o símbolo personal, ya que como discípulos de Jesús únicamente 
llevan un libro, en alusión a la predicación de su doctrina. Conviene recordar 
la devoción que se tenía en Tauste a San Simón y San Judas, con altares pro- 
pios en la iglesia parroquial, lo mismo que a San Andrés, según se menciona 
en una Visita Pastoral de 1500, y a San Bartolomé, con ermita bajo su advoca- 
ción, y a San Pedro, con retablo dedicado en el hospital mayor de la villa, se- 
gún se citan en la Visita Pastoral de 1554”. 


Santo Domingo de Guzmán y San Blas son los dos santos que comparten 
protagonismo con la advocación principal de Nuestra Señora, por estar las imá- 
genes y escenas de su vida en las hornacinas más grandes de los dos pisos del 
cuerpo del retablo. 


El culto temprano a la Virgen del Rosario en Tauste y el ser un retablo dedi- 
cado a Nuestra Señora, justifican la presencia de Santo Domingo de Guzmán, 
conocido por su particular devoción a la Virgen, bajo cuyo amparo funda la Or- 
den de Predicadores. Se representa en el retablo su imagen individual y forman- 
do grupo en la escena de su muerte. En la escultura exenta aparece vestido con 
el hábito de su orden: túnica y capillo; tiene como atributos: el libro y el tallo de 
lirio, en alusión a su castidad, o más bien de su veneración a la Virgen. No se ha 
conservado el perro con la antorcha encendida en las fauces, que hace referencia 
al sueño de su madre antes del nacimiento de este santo, según recoge la Zeyen- 
da Dorada. Tiene el santo amplia tonsura y en el capillo lleva esgrafiada la cruz 
flordelisada, atributo del santo y de la propia orden de los dominicos. 


ú Zaragoza, Archivo Histórico de Protocolos Notariales, Juan del Campo, айо 1500, fol. 17. La advo- 


cación de los altares es: Virgen María (mayor), Transfiguración, San Juan Bautista, Santiago, Esteban, San 
Simón y San Judas, y San Andrés. Archivo Diocesano de Zaragoza, Visita Pastoral de 1554, vid. Apéndice 
documental, n.° 11. Archivo Parroquial de Tauste, Visita Pastoral del 22 de noviembre de 1610, se men- 
ciona que la ermita de San Pedro estaba junto a la cárcel de la localidad y se daba orden de cerrar la 
ventana de comunicación entre los dos edificios, Cinco Libros, tomo IV, fol. 301r. La numeración del 
Apostolado de la figura 5 corresponde a su ubicación en el retablo, de acuerdo a los números que se 
recogen más adelante en la figura 23. 
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La escena referida a Santo Domingo de Guzmán recoge el momento de su 
muerte, ocurrida el 6 de agosto de 1221, en el convento de San Nicolás de las 
Viňas de la ciudad italiana de Bolonia, rodeado de sus frailes, a guienes dio la 
última predicación. Está recostado en el lecho y se le reconoce también por el 
color de moribundo del rostro. Los asistentes no pueden contener las lágrimas 
y dos de ellos leen oraciones fúnebres de recomendación del alma. El monje 
sentado tiene un libro abierto en las manos y en él hay textos pintados en oro y 
en letras capitales latinas, que no se pueden apreciar hoy completos. Por algunas 
frases legibles: «GLORIA PATRI ET FILIO ET SPIRITUI SANCTO» (Gloria al Padre al 
Hijo y al Espíritu Santo) [Dixit Dominus] «D(OMDNO MEO SEDE A DEXTRIS MEIS 
DONEC» (Dice Dios a mi señor: Siéntate a mi derecha hasta que haga con tus 
enemigos un estrado para tus pies) [2], se trata de un responsorio que se can- 
taba en las Vísperas solemnes de la Muerte de la Virgen María, junto al Salmo 
109. El texto pintado en el libro del retablo termina con el año «1526», un dato 
que lo aproxima a la cronología de la policromía del retablo (fig. 11). 


Junto al lecho mortuorio se encuentran dos tullidos y es posible que sean los 
protagonistas de los milagros obrados por el santo, quien después de su muerte 
despertó una gran devoción. Muchos, aquejados de diversas molestias, acudían a 
la iglesia de San Nicolás, en Bolonia, donde reposaba su cuerpo. La imagen del 
fondo (apoyada en una muleta) puede ser Nicolás de Bosco, un estudiante inglés 
residente en Bolonia, a quien Santo Domingo sanó y que gracias a su intercesión 
pudo andar (fig. 6). 


El 24 de mayo de 1233 se iniciaba el «Proceso de canonización» de Domin- 
go, con los testimonios de su vida, muerte y milagros, en Bolonia y Toulouse, 
recogidos en la Leyenda Dorada de Jacques de Voragine (antes de 1264). El 3 
de julio de 1234, el papa Gregorio IX canoniza solemnemente a Santo Domin- 
go, en la ciudad de Rieti, con la Bula «Fons sapientiae».? 


La Iglesia venera de manera especial a los mártires por su virtud heroica y 
también a los santos taumaturgos y sanadores, dos importantes razones para la 
presencia en el retablo de la imagen de San Blas obispo de Sebaste (Armenia),? 
a quien Tauste profesaba una particular devoción.'” Este santo curador fue muy 


$ Galmes, L. y Gómez, V. T. el al., 1987. 


9 © y Е А 2 5; io А 
Se ha identificado a esta imagen en el retablo como una representación de San Dionisio (Denis) 


de París у a Santo Domingo de Guzmán con Santo Domingo de Silos; vid. Sarría, F. y Miñana, М. L., 
1998; y Criado, J., 2007, p. 212. El culto al santo francés San Denis estaba muy presente en Tudela (ciu- 
dad próxima a Tauste), perteneciente al reino de Navarra y que había sido introducido por la dinastía 
de los Teobaldos. El cabildo de Santa María de Tudela el 17 de diciembre de 1418 concede permiso a 
la cofradía de San Dionisio para edificar una capilla en el claustro (Tudela, Palacio Decanal, pergamino 


п.° 591); esta cofradía sigue todavía activa en Tudela en el siglo XVI. 


10 En una Visita pastoral de 1543 (vid. Apéndice documental, n.° 9) se ordena al pueblo hacer una 


capilla dedicada a San Blas (la habían derribado) y también un retablo de pincel. 
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Figura 6. Muerte de Santo Domingo de Guzmán. 
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popular y tenía como especialidad las enfermedades de garganta, en relación a 
su milagro de la espina de pescado en un niňo, el más popular de todos los 
que se le atribuyen. En la imagen individual va revestido con la indumentaria 
episcopal: alba, capa pluvial, manípulo, guantes, tiara y báculo; ha perdido su 
símbolo particular (el rastrillo), que nos aseguraría su identificación. En la tira 
de la capa, cuando se hizo la policromía, se esgrafiaron el anagrama de Jesús 
(HS) y de María (MA). 


La escena de su vida relata cuando el gobernador Agrícola lo mandó azotar 
brutalmente. El santo obispo, en actitud orante, acepta el tormento que le pro- 
porciona un soldado con una maza de hierro.“ El gobernador, al ver que el 
santo no dejaba de proclamar su fe en Dios, decretó que le encerraran en un 
calabozo y le cortaran la cabeza; fue decapitado en el siglo iv. Entre los acom- 
pañantes está la imagen de una dama con tocado dorado en la cabeza, que 
tiene una inscripción incisa en la rodilla izquierda, escrita en latín sobre el bol, 
por lo que se debió poner cuando se hizo la policromía. Es un dístico elegiaco 
que traducido quiere decir: «En tiempos felices hay muchos amigos, pero si la 
fortuna te abandona, no habrá ningún amigo» («Tempore felici multi nume- 
rantur amici: Si fortuna perit, nullus amicus erit). La idea que contiene ya la 
encontramos desde la antigůedad clásica y debía ser un proverbio muy cotidia- 
no en el siglo хм y del que el músico esloveno Jacobus Hándl Gallus, cantor 
de capilla de la Corte de Viena en el siglo ху, escribió un motete para ocho 
voces, del que existe una grabación reciente: Moralia; Harmoniae Morales (CD, 
2002). No es posible saber las razones que llevaron al pintor-policromador a 
colocar este texto o si le fue sugerido por alguien. 


Las pequeñas imágenes de santos exentos colocados en el banco sobre las 
columnas dobles, eran muy populares en todo el mundo cristiano. San Roque 
es junto a San Sebastián, el abogado por excelencia contra la peste y todo 
tipo de epidemias. Creemos que no se pueden olvidar para explicar la presen- 
cia de estos santos, las epidemias de mortalidad elevada en Aragón en 1519 y 
1523. San Roque, lleva atuendo de peregrino, por su viaje a Roma para venerar 
las tumbas de los santos apóstoles y mártires. Se le identifica con claridad por 
la llaga en el muslo y el perro con una hogaza de pan en la boca, alimento 
que hurtaba de la cocina de su amo y le proporcionaba al santo, cuando estu- 
vo en el bosque para no infectar de esta manera a los vecinos de Piacenza. Es 
el santo más popular de la historia de la Iglesia y su culto alcanzó en Europa 


11 А Ga гл 2 ‚ Д р 
La maza como instrumento de martirio también está relacionada con Santo Tomás Becket de 


Canterbury, a guien en el siglo XVI se hicieron retablos en Aragón. En la localidad de Layana, pertene- 
ciente a las Cinco Villas, la iglesia parroguial está bajo la advocación de ese santo. 


12 Se puede leer la inscripción siguiente: «ТАМРОКЕ FELICY / MULTY VITA МО(2/ AMICI 
FORTUNAM/ VENET MELEUR AMYCUUS. Una inscripción similar la cita De Mauri, L., 1986, p. 24. Vid. 
también Tonsi, R., 2003, pp. 588-589, n.“ 1308; Walther, H., 1967, pp. 289-290. 
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una extraordinaria difusión desde finales del siglo xv; en su honor se levanta- 
ron muchísimas capillas y en diferentes iglesias hay imágenes suyas.” 


San Sebastián pertenece a los primeros mártires cristianos; fue condenado a 
muerte por el emperador Diocleciano. Se representa joven e imberbe, con las 
manos atadas al tronco de un árbol, con la huella del agujero dejada por las 
flechas, instrumentos de su martirio. En Tauste el santo tenía un retablo bajo su 
advocación. 


La escultura de la santa joven, sin elemento identificador, pudiera ser Santa 
Bárbara de gran devoción en la época. Por tercera vez aparece en el retablo 
la imagen de San Juan Evangelista, explicable por su estrecha relación con 
Jesús y la Virgen. Según la tradición, para cumplir el mandato de Cristo en la 
cruz, San Juan se encargó de cuidar a María Santísima como el más cariñoso 
de los hijos. Con Ella se fue a evangelizar a Éfeso y la acompañó hasta la hora 
de su gloriosa muerte. La escultura tiene los símbolos habituales del santo 
como evangelista: el libro y el águila por su visión mística elevada. 


En el mensaje cristiano era también importante resaltar los valores de peni- 
tencia y soledad y a esto puede obedecer la presencia de San Jerónimo peni- 
tente. Está acompañado del león —su distintivo particular- y de un cráneo hu- 
mano, símbolo de la vida vulnerable y finita, que transmite un mensaje de 
espiritualidad. 


La última imagen correspondiente al siglo хм representa a un santo con 
hábito de la Orden del Cister, imberbe, con amplia tonsura, libro y sin otro 
elemento identificador. Nos parece puede ser San Bernardo de Claraval, uno de 
los más fervientes difusores del culto de María, y por su iniciativa los cistercien- 
ses pusieron todas sus iglesias bajo la advocación de Nuestra Señora. 


En 1966-1967, en el taller de los Navarro, de Zaragoza, se hicieron además 
del relieve citado de la Resurrección, las esculturas de los profetas exentos 
Isaías y Daniel. 


SÍMBOLOS O ALEGORÍAS 


El retablo de Tauste ofrece además otra amplia iconografía, justificable bien 
por ser decorativa о porque tiene un significado cristiano. Durante la última 
restauración se han encontrado diferentes sartas de cuentas unidas a bucráneos, 
realizadas en madera. Cierto que son motivos ornamentales habituales en el 
arte renacentista“ y que aquí debían estar colgando de las columnas, como en 


13. Bolle, P, y Ascagni, P., 2001. 


14 > : 2, Р БИЕТ 
| Los bucráneos se encuentran en el arte funerario de la Antigüedad, de ahí su asociación con la 


muerte. 
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Figura 7. Elementos vegetales y de grutesco en los guardapolvos. 


el retablo de la capilla de San Miguel de la catedral de Jaca (Huesca), pero las 
cuentas pueden aludir al rosario, habida cuenta de la devoción temprana en 
Tauste. El Rosario le fue revelado a Santo Domingo por la Virgen María en otro 
episodio mítico de su vida. Sartas de cuentas suelen aparecer en las represen- 
taciones de interiores de las viviendas, como sucede en la pintura de la Virgen 
con el Niño (Colegiata de Covarrubias, Burgos), copia de una obra extraviada 
del pintor flamenco Jan van Eyck. 


Muy abundantes son los elementos vegetales en el retablo. En primer lugar 
están las flores, plantas y frutos de los guardapolvos. Desconocemos si se hicie- 
ron con un simbolismo deliberado, lo pidieron los clientes o los artistas evocaron 
inconscientemente el espíritu de su tiempo. Nos inclinamos a pensar que son 
principalmente «símbolos de las virtudes de María, y también se relacionan con 
su Hijo (ig. 7). 
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En cuanto al repertorio decorativo italiano tallado en la mazonería y puesto 
en la policromía, no sabemos si existió un sentido general programático o si su 
selección para colocarlo en el retablo obedece a reglas puramente decorativas. 
Estos iconogramas grutescos son habituales en el primer renacimiento español, 
si bien es posible que además tuvieran un contenido simbólico acorde con el 
pensamiento neoplatónico cristianizado, comprensible de manera particular 
para un observador culto.” 


En los citados guardapolvos y a partir de la cabeza de un serafín, se tallaron 
los mismos frutos, en manojos anudados a una cuerda, en el siguiente orden: 
peras, pepinos, granadas, racimos de uvas e higos. A mitad de la estructura 
se colocó un medallón con la cabeza de un guerrero, acaso por un efecto 
estético de armonía, y desde él se suceden piñas, rosas, membrillos, melones 
y dátiles. 


Muchos de estos elementos aparecen en las guirnaldas y coronas del arte 
romano clásico y después fueron vegetales muy habituales en el renacimiento 
italiano, como sucede en obras de Andrea Mantegna: Altar de San Zenón (Ve- 
rona) y la Virgen de la Victoria (París, Museo del Louvre), y sobre todo en las 
pinturas de Carlo Crivelli y artistas de su entorno. En Га Virgen de la Candelita 
(Milán, Pinacoteca de Brera), Carlo pintó manzanas, peras y pepinos, además 
de rosas y azucenas. En La Virgen adorando al Niño entre dos ángeles músi- 
cos, de su hermano y colaborador, Vittore Crivelli, aparecen peras, pepino, 
racimo de uva, manzana y rosas (abiertas y en capullo). Sin olvidar los jugo- 
sos festones repletos de flores y frutos que Rafael y sus ayudantes pintaron 
en las Loggias Vaticanas. Los frutos «marianos» también se pintan en las Vírge- 
nes con Niño de los pintores flamencos, como sucede en diferentes obras de 
Joos van Cleve. 


A continuación nos referimos a estas representaciones vegetales de los guar- 
dapolvos del retablo de Tauste. Comenzamos por la rosa, flor por excelencia 
mariana. Según una antigua leyenda, antes de la caída del hombre, la rosa no 
tenía espinas y la Virgen no fue mancillada por el pecado original. La flor apa- 
rece en las escenas de la Inmaculada Concepción, de la Asunción y de la Co- 
ronación y de ella nace el rosario. En esta asociación con la Virgen escribía San 
Ambrosio, en el Hexaemeron, la rosa crece sin espinas y cantaba la literatura 
desde el siglo XII: «Rosa sine spina/ Genitrix es facta». 


Ahora vamos a seguir el orden en el que están colocadas el resto de las 
plantas en los guardapolvos. La pera es muy recurrente en las imágenes de la 


5 EI simbolismo del grutesco renacentista, en García Álvarez, C., 2001. Para las plantas, véase, Levi 


d'Ancona, M., 1977; e Ipelluso, L., 2005. 
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Virgen María con Jesús, como sucede en la Virgen de la Pera de Alberto Dure- 
ro (Uffizi, Florencia). Se le asocia un significado positivo que parece derivar de 
la interpretación de un pasaje de los Salmos (34, 9): «Gustad y ved cuán bueno 
es Yahvé», en alusión al concepto de dulzura de la virtud. 


El pepino en la religión cristiana simboliza la perdición humana y el pecado. 
En el ámbito iconográfico se asocia a la imagen de la Virgen María, que como 
madre de Jesús no se vio mancillada nunca por el pecado. La idea viene de la 
interpretación de un pasaje del profeta Isaías: «Ha quedado Sión como cabaña 
en un viñedo, como choza en un campo de pepinos, como ciudad sitiada» 
(Isaías, 1, 8); hace referencia a la Virgen rodeada por el pecado, que conserva 
su pureza originaria. La presencia del pepino en las guirnaldas o integrado como 
ornamento de la Virgen, se convierte en un elemento obsesivo para el pintor 
italiano Carlo Crivelli. En su Anunciación de Londres (National Gallery), se ha 
relacionado a esta planta con el pecado porque está ostensiblemente colocada 
delante de la escena, a los lados de la manzana de la tentación. 


El dulce fruto de la granada dio pie a diferentes interpretaciones. Es nombra- 
do varias veces en el Antiguo Testamento" y la idea de su fecundidad fue trans- 
formada al plano espiritual por la mística cristiana. En el Renacimiento, la grana- 
da se convierte en fruto predilecto del Niño Jesús, como significado de la unidad 
triunfante de la Iglesia y símbolo de su Resurrección. En relación a María puede 
aludir a su castidad, el significado deriva del comentario del pasaje del Cantar de 
los Cantares: «Tu plantel es un vergel de granados, de frutales los más exquisitos». 
Este doble significado se ha dado a la granada pintada por Botticelli en La Virgen 
del Magnificat (Florencia, Museo de los Uffizi). 


Los dos jugosos racimos de uva son un claro símbolo eucarístico del sacrifi- 
cio de Cristo por la asimilación de los dos elementos vino-sangre, es decir la 
sangre de Cristo derramada por la redención de los pecados. La vid aparece en 
las representaciones de la Virgen con el Niño, en alusión a la futura pasión de 
Cristo. 


Los higos son la famosa fruta prohibida que prueban Adán y Eva, porque 
según la Biblia, después de haber probado el fruto, ambos cubrieron sus vet- 
gúenzas con unas hojas de higuera. En el arte cristiano remite a la Virgen como 
nueva Eva y a Jesús, que con su extremo sacrificio salva al hombre del pecado. 
Aquí, los higos deben sustituir a la manzana, que por tradición en la cultura 
cristiana, coge Eva cuando es tentada por la serpiente. 


lé EI Libro de los Reyes, capítulo VII, al referirse a la edificación de las columnas del pórtico del 


Templo de Salomón, construido por Hiram, destaca en el versículo 18: «.. y cuando hubo hecho las 
columnas, hizo también dos Órdenes de granadas, alrededor una enredada para cubrir los capiteles que 
estaban en las cabezas de las columnas con granadas; y de la misma forma hizo el otro capitel...» 
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El fruto del pino piñonero se relaciona con María como «representación de 
la Iglesia, signo del mundo y de la fecundidad, al reunir en un ser muchas 
semillas de un mismo árbol». Pinos pinta Leonardo en la escena de la Anuncia- 
ción (Florencia, Museo de los Uffizi). 


Los membrillos, recordadas sus numerosas propiedades por el historiador 
romano Plinio el Viejo (Historia natural, XVII, 67-68), aparecen en el arte cris- 
tiano en representaciones de María con su Hijo y se les asocia bien con la 
Resurrección o con la Redención, como sucede en el cuadro de la Virgen con 
el Niño, de Carlo Crivelli (Milán, Castillo Sforzesco). 


Finaliza la composición de los dos guardapolvos con sendos ramilletes de 
dátiles, frutos de la palmera, una planta considerada imagen de la Virgen María 
por el pasaje del Cantar de los Cantares: «Esbelto es tu talle como la palmera. 
Y son tus senos sus racimos». Tampoco se debe olvidar que según los Evange- 
lios apócrifos (Seudo Mateo, XX), durante la Huida a Egipto, la Sagrada Familia 
se alimentó con los frutos de la palmera. 


En el guardapolvo del interior se reitera el acanto en hoja y zarcillos, ade- 
más de peras en una copa y dragones en otra. 


Algunos de los frutos anteriores están en el cestillo de San Juanito del grupo 
escultórico central, en las guirnaldas situadas encima de dos hornacinas del 
banco (surmontadas por un águila), en las cuatro del segundo cuerpo y en las 
dos del ático, lo mismo que en las columnas del primer cuerpo y en las coro- 
nas de los bustos.” Guirnaldas y coronas vegetales proceden de la antigüedad 
romana y pueden ser aquí meramente decorativas. El bucráneo y la guirnalda 
forman parte de las ofrendas esculpidas en el Ara Pacis del emperador Augus- 
to, en Roma. 


En cuanto a los animales, se repite en el retablo el pelícano culminando el 
grutesco de algunas pilastras; no siempre se han esculpido aquí las crías. El 
pelícano ha estado acompañado de un importante significado cristológico direc- 
tamente relacionado con el sacrificio, la caridad y la piedad. Según la mitología, 
el animal abre su pecho con el pico para dar de comer a sus crías y es símbo- 
lo alegórico del amor. Teológicamente es una alegoría de Cristo, quien en la 
cruz dio su sangre para rescatar a la humanidad. Es por eso que el pelícano 
místico aparece en el arte cristiano en tabernáculos, altares, columnas, custo- 
dias, pasos de Semana Santa, etc. En los retablos aragoneses lo encontramos, 
por ejemplo, en el mayor gótico de la Seo de Zaragoza y en el mayor renacen- 
tista de la catedral de Huesca. 


17 ; a 
Guirnaldas y coronas tienen en el centro una rosa. 
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Algunas imágenes de estos animales están colocadas sobre Патаз у bien 
pudieran representar el ave fénix, animal fabuloso gue volvía a renacer de sus 
propias cenizas. El Fénix se guemaba por completo y, al reducirse a cenizas, 
resurgía del huevo la misma ave fénix, siempre única y eterna. En la iconogra- 
fía cristiana у como símbolo de resurrección, representa a Jesucristo. 


Los siguientes animales tallados en el retablo o representados en la policro- 
mía, fueron muy populares en la Antigúedad clásica y en el humanismo rena- 
centista se les dio un contenido cristiano. El punto de partida iconográfico de 
las aves picoteando frutos, está en los sarcófagos romanos y se han interpretado 
con el simbolismo de la participación de los goces del paraíso, para alcanzar la 
vida eterna. A las águilas se les consideró el símbolo más apropiado para plas- 
mar la ascensión del alma al mundo celeste, y el delfín era signo de inmortali- 
dad y resurrección del alma. El cristianismo, en sus orígenes, hizo de este 
animal un símbolo de fe y vio en él la imagen de Cristo salvador de las almas 
que son llevadas más allá de la muerte. 


Volvemos a insistir que todos estos temas son habituales en el repertorio de 
la decoración del Renacimiento. Lo mismo sucede con dragones y mascarones, 
elementos fantásticos, que en el paradigma neoplatónico tenían un concepto 
negativo al asociarlos con la monstruosidad material. 


A otros seres fantásticos, los humanos metamorfoseados, que repiten unos 
tipos formales muy definidos en el repertorio del grutesco, también se les ha 
supuesto valor simbólico. Así, la vegetalización suponía sometimiento del alma 
a la vida natural, mientras que las alas indicaban la aspiración del alma hacia 
las regiones celestiales. 


Se repiten en el retablo las conchas-veneras. Son un recurso muy empleado 
en el Renacimiento, en cuyo período puede aparecer como atributo de María; 
además tiene una clara conexión con el sacramento del bautismo, el cual posi- 
bilita la salvación del alma. 


Finalmente, está la representación militar, armas y trofeos, como exalta- 
ción de lo bélico. Es un tópico en el grutesco renacentista, que puede al- 
canzar la categoría de símbolo de fortuna, virtud y gloria. La presencia de 
cabezas de guerreros se puede relacionar con modelos de rectitud moral, 
están en sendos medallones de los guardapolvos y dentro de coronas de 
frutos en el primer piso del cuerpo del retablo. En este último caso son muy 
visibles y están de perfil afrontados con otra cabeza femenina, cada una de 
éstas se encuentra en los extremos. La presencia de esta iconografía que 
debe rememorar a personajes de la Antigúedad, se hizo habitual en las 


18 Vid. Redondo Cantera, M.* J., 1987. 
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Figura 8. Medallones con bustos femeninos y masculinos sitos en el piso principal. 


obras religiosas del Renacimiento y pueden ser meros elementos decorativos 
o bien hubo una intención рага emparejarlos. 


Una de estas parejas puede ser Perseo y Minerva. El primero lleva un casco 
alado que empleó en el combate con Medusa y en la decapitación del mons- 
truo le ayudaron Minerva y Mercurio. La diosa se representa tocada con la vi- 
sera de un casco militar y alas, acaso estas se interpretaron en lugar de las 
plumas de la celada que tiene la diosa en el cuadro de Palas expulsando a los 
Vicios del Jardín de la Virtud (Museo del Louvre), obra pintada por Andrea 
Mantegna (c. 1499-1502) para el Gabinete de Isabella d'Este Gonzaga (Mantua). 
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En el difundido libro de Las mujeres ilustres de Boccaccio, cuya primera impre- 
sión en romance salió de las prensas de Zaragoza en fecha temprana (Pablo 
Hurus, 1494), dice: 


«De Minerva, siquier Pallas, que fue dicha diosessa de la sabiduria y inventora 
de las artes [...] con un capacete o celada, a denotar por aquello que los consejos 
de los sabios son celados, encubiertos y armados.»” 


En la otra pareja es más difícil proponer una identificación correcta. El per- 
sonaje femenino lleva una corona de laurel y el masculino cubre su cabeza con 
un casco. La diferenciación del sexo no es únicamente por la indumentaria, 
sino también porque el hombre tiene la barba sombreada (fig. 8). 


Textos y documentos 


Anterior al retablo actual había otro en la capilla mayor, sin duda más pe- 
queño como dan a entender las pinturas murales góticas, que tapó el gran re- 
tablo de escultura que hoy contemplamos. En Tauste ocurrió un hecho similar 
a lo que hallamos en la iglesia de San Pablo de Zaragoza o en la de Santa 
María de Olite (Navarra), cuyos retablos mayores ocultaron las pinturas anterio- 
res. En el año 1500 se realizó una visita pastoral por diferentes localidades 
pertenecientes al arzobispado de Zaragoza, cuya diócesis regía el arzobispo 
Alonso de Aragón, hijo natural de Fernando el Católico. El 28 de junio, el visi- 
tador inspeccionaba la iglesia parroquial de la villa de Tauste y escribe que el 
altar mayor está bajo la advocación de la Virgen María. No se cita retablo algu- 
no, si bien no es indicativo que no existieran, porque en la relación del resto 
de los altares de este templo parroquial, tampoco se mencionan los retablos. 
Estos altares estaban dedicados a la Transfiguración del Señor, San Juan Bautis- 
ta, Santiago, San Esteban, San Simón y San Judas y el último anotado es el de 
San Andrés (fig. 9). 


19 Boccaccio, J., 1494, ff. 11v y ss. En el cimborrio de la catedral de Tarazona hay una representación 


de tondos con personajes de la antigůedad clásica; vid. Gómez Urdáñez, C., 2009, pp. 163 y passim. 


20 : | 
Estas pinturas murales se descubrieron casualmente al desmontar una de las partes laterales 


junto a una de las puertas de acceso a la sacristía y continúan detrás del banco hasta la puerta del lado 
del Evangelio por la que se accede a la llamada «Rueda de Santa Catalina», situada en el segundo piso 
del cuerpo del retablo, encima de la hornacina principal. Por el momento sólo se han descubierto dos 
fragmentos, el del lado de la Epístola con la representación del Infierno y el del lado contrario donde 
se aprecia un caballero vestido con indumentaria lujosa de la época y calzado con alcorques, que fueron 
usados tanto por hombres como mujeres a finales del siglo XV y principios del siguiente. En la analítica 
realizada del muro, estas pinturas góticas estaban tapadas por una capa de yeso y un segundo enlucido 
de yeso fino sobre el que había restos de grisallas al temple realizadas a finales del siglo XVI o princi- 
pios del siguiente. 

2 El documento de esta Visita Pastoral se encuentra en el Archivo Histórico de Protocolos de 
Zaragoza, notario Juan del Campo, año 1500; es un cuadernillo de 57 hojas, con foliación moderna y la 
visita a Tauste en ff. 17-18. 
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Figura 9. Sotabanco del retablo con la heráldica de la Villa de Tauste y la fecha de culmi- 
nación de la policromía: nueve de mayo del айо del Seňor 1529. Foto: Fernando Alvira. 


Ese retablo mayor anterior al actual, hoy desaparecido, es citado en una 
Visita pastoral efectuada en 1535 durante la prelatura de Fadrigue de Portugal, 
arzobispo de Zaragoza (1532-1539), como «el retablo viejo del altar mayor y 
estaba colocado en una capilla de la propia iglesia parroquial. Todavía se con- 
servaba ese retablo en 1610 cuando se manda «se refresquen de nuevo las figu- 
ras del altar antiguo de la Madre de Dios,” orden dada por el visitador del 
arzobispo de Zaragoza, Tomás de Borja. 


Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo 1, año 1535, Ё 231 (ff. 231-241). El visitador, 
Mateo Cavallero, ordena en la iglesia parroquial de Santa María: hacer la sacristía y las calajeras, reparar 
objetos litúrgicos de orfebrería, cambiar la lápida del altar mayor que es pequeña, mudar el altar y retablo 
de la invocación de Sant Anthon que solia estar en la capilla donde agora esta el retablo viejo del altar 
mayor de la dicha iglesia junto con él o arrimado al pilar de la predicadera..., comprar ornamentos litúr- 
gicos o repararlos, reparar la imagen titular del retablo mayor, comprar un cobertor para el altar mayor, 
reparar la iglesia o capilla de San Bartolomé, «dobar el retablo de San Juan y ensancharlo, acabar los esca- 
lones del coro, comprar lápidas para los altares de San Andrés, San Antón y el de los Ganaderos. La referen- 
cia a esta visita en Sarria, F y Miñana, M“ L., 1998, p. 11, y Menjón, M.* Sancho, 2001, рр. 28-29 y 41; la 
autora recoge que en esta visita se ordena ampliar la iglesia parroquial de Santa María por el aumento de 
población de la villa de Tauste, además de otros mandatos para la iglesia «si quiere capilla» de San Miguel. 


3 Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo IV, 19 de mayo de 1610, fol. 299 (ff. 296v-300); 
el visitador Sanz de Armora manda entre otras cosas, lo siguiente: hacer una imagen de San Miguel (para 
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Ese retablo fue sustituido por el actual contratado el 22 de noviembre de 
1520. En esta fecha, los escultores Gil Morlanes y Gabriel Joly firmaron una 
capitulación en Zaragoza, para la realización del retablo mayor, con los repre- 
sentantes de la villa de Tauste: mosén Martín de Oblitas, mosén Alfonso Bar- 
barroya, García Destella, Pedro de Artieda, Pedro Gallur y García Sallient, nota- 
rio, gue fue guien protocolizó el documento. Este se ha perdido y ello nos 
priva de una información valiosa.” 


En febrero de ese año de 1520, Morlanes y Joly habían establecido una so- 
ciedad para trabajar juntos, por cuatro años, en todas las obras que contratasen 


la ermita de esta advocación, donde había un retablo de San Fabián y San Sebastián), para sacarla en 
procesión (en las fiestas de mayo y de septiembre) y colocarla en el altar mayor; en el hospital hacer 
un retablo de la Madre de Dios de Misericordia; y en la iglesia parroquial encargar una figura decente 
del Santo Crucifijo «de maconería al natural (para llevar la imagen en procesión por los cofrades) y 
pintar la capilla, además de ornamentos y sillas para el coro, tres de ellas de nogal para colocarlas en 
el presbiterio junto a la capilla de la Coronación de la Madre de Dios. Se prohíbe admitir extranjeros 
«sin tener satisfacción de vida y costumbres». 

2 Este dato se recoge en un documento del 7 de junio de 1524, ver Apéndice documental, n.“ 5. 
En éste apéndice se transcriben los documentos de donde proceden los datos que recogemos aquí. 
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cada uno de los dos еп el reino de Aragón. Sin embargo, las posibles diferen- 
cias surgidas entre ambos hicieron gue ese pacto se rompiera (26-IV-1521), si 
bien no perjudicaba a las obras contratadas antes de esa fecha. 


No obstante, esa ruptura debió afectar en algo a los pactos establecidos en- 
tre los dos artistas en relación al retablo de Tauste, según parece deducirse de 
la noticia documental del 25 de abril de 1521. Entonces tiene lugar el contrato 
entre el maestro Gil Morlanes y el escultor Juan de Salas, acerca de las imáge- 
nes e historias del retablo. 


En este documento se especifica que Morlanes traspasa a Salas la mitad de 
las tallas que él tenía concertadas realizar. Se precisa el compromiso de traba- 
jarlas en el taller de Morlanes y se exige debían tener la misma calidad que las 
que debía hacer el maestro Gabriel (Joly), destinadas a la misma obra, y de no 
ser así, Morlanes podía rechazarlas. Salas se compromete a no encargarse de 
otras labores mientras trabajaba para Morlanes, quien se obliga a darle la mitad 
de las obras que contratara a partir de entonces y a pagarle por su cometido 
en Tauste 120 ducados de oro, además de proporcionarle toda la madera y 
cobrar por pieza realizada. Juzgar el trabajo de Salas y concederle cinco duca- 
dos más quedaba a merced de dos tasadores, el escultor micer Juan (Moreto) 
florentino y el pintor Antón de Aniano. Moreto figura también como testigo 
junto a su colega Martín de Cháuregui.” 


En esta capitulación hay otras cláusulas que merecen también nuestra aten- 
ción. Hay un párrafo ambiguo; en él se dice que de acuerdo al contrato hecho 
con los de Tauste «das imágenes han de ser de mano de Joly y si los de esta 
localidad quieren que Morlanes «haga la mitad de ellas», están de acuerdo que 
las haga Morlanes, pero si no las puede acabar, entonces no está obligado a 
pasar las imágenes a Salas. Al final del documento se incluye el párrafo acerca 
de la potestad que se reserva Gil Morlanes de hacer «de su mano» alguna ima- 
gen y en este caso descontarla del precio que debía pagar a Salas. 


Las noticias posteriores conocidas del retablo se refieren a distintos albaranes. 
En ese mismo año de 1521, Gil Morlanes y Gabriel Joly, emiten dos recibos co- 
brados, a cuenta de mayor cantidad, por el retablo de Tauste. Son estos esculto- 
res los que siempre figuran en todos los pagos, como responsables del retablo 
al haber efectuado ellos el contrato con los representantes de esta localidad. 


El primer cobro se protocoliza el 5 de agosto y es de ciento noventa libras, 
parte de los 6.000 sueldos correspondientes al primer tercio que debían cobrar 
los escultores, de la cantidad de los 18.000 sueldos ajustados, según se indica.” 


5 Vid. Apéndice documental, n.“ 1. 
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Vid. Apéndice documental п.° 2; la fecha de 22 de noviembre de 1520 que pone después del 
testigo, se debe referir a cuando los escultores hicieron el contrato con los representantes de Tauste. 
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El segundo albarán está fechado el 1 de octubre de ese айо de 1521 у es de 
2.000 sueldos jagueses. 


EI 19 de mayo de 1522 se registra otro pago de 2.000 sueldos y se mencio- 
na que es parte de lo que debían cobrar al colocar (asentar) el banco. Perci- 
bían esta cantidad Joly e Isabel de Aymerich, mujer de Morlanes que actuaba 
como su representante; es testigo del acto el imaginero Juan de Salas.” 


Hasta esa fecha se debía trabajar al ritmo previsto dado que todavía, a pri- 
meros de mayo de ese año, Morlanes permanecía en Zaragoza, es decir hasta 
que estuvo colocado el banco del retablo, la estructura más importante de los 
retablos, de la que dependía el éxito cuando se montaban los cuerpos superio- 
res. El escultor se ausentó de la capital del Ebro para atender trabajos simultá- 
neos, como era, entre otros, su participación en las labores de la capilla de San 
Miguel de la catedral de Jaca, proyecto que había contratado Juan de Moreto, 
quien buscó la colaboración del imaginero zaragozano. 


La siguiente noticia conocida del retablo de Tauste corresponde al 7 de junio 
de 1524 cuando Gil Morlanes y Gabriel Joly hacen un nuevo albarán por valor 
de 972 sueldos jaqueses, a «cumplimiento» de los sueldos, que les debía pagar 
la villa de Tauste según un contrato efectuado el 22 de noviembre de 1520, por 
los imagineros con los representantes de esa localidad, protocolizado por el 
notario de Tauste, García Sallient.4 No hay duda que se refiere a la capitulación 
para la realización del retablo mayor de la iglesia parroquial. 


Ese recibo de junio de 1524 parece ser el finiquito del compromiso de Mor- 
lanes y Joly contraído en 1520, pero es posible que el retablo de Tauste no 
estuviera completamente terminado en 1524, a pesar de que Salas también hu- 
biera concluido el convenio con Morlanes, puesto que en septiembre de ese 
año lo contrataba Damián Forment para que trabajara en sus proyectos, un 
aspecto prohibido cuando Morlanes traspasaba a Salas la realización de la mitad 
de las imágenes, el 21 de abril de 1521. Precisamente, algunas de las cláusulas 
introducidas en este documento y sobre las que hemos llamado la atención, 
hacen plausible que Morlanes hubiera realizado otro pacto con los de Tauste y 
que no estuviera finalizado el retablo en junio de 1524. 


Para la hipótesis anterior mos basamos, además, en un documento fechado 
el 9 de agosto de 1525, en el que se menciona cómo Morlanes, para poder 
cumplir con lo ajustado en la capitulación, contrató al imaginero florentino Juan 


27 Vid. Apéndice documental n.° 3 y 4. 


28 ‚ z : z . + А 
2 Vid. Apéndice documental, n.° 5, se dice en este documento que lo cobrado en junio de 1524 


es para cumplir con los 17.600 que se debía pagar a los escultores por el retablo de Tauste. En el docu- 
mento n.° 1 se menciona la cantidad de 18.000 sueldos; la diferencia de los 400 sueldos puede ser 
porque se reservaba este dinero hasta que se hubiese terminado de asentar todo el retablo. 
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de Moreto, para gue le ayudara a terminar el retablo.” Ese compromiso debió 
adguirir efecto legal en Jaca, mientras los dos artistas coincidieron en la capilla 
de San Miguel de езе templo. Lo deducimos porgue como fianza de Morlanes 
salió Juan Proqua, mercader y habitante en esa ciudad altoaragonesa. El escul- 
tor aragonés dice que Moreto «había fecho y trabajado lo correspondiente al 
retablo de Tauste en mi casa», si bien desafortunadamente no se menciona qué 
partes y tampoco lo referente al préstamo o comanda hecha entre ambos artis- 
tas, un sistema financiero habitual en Aragón. En este documento se habla en 
pasado y los dos artistas liquidan entre ellos las operaciones financieras en 
común, es decir los proyectos de Jaca y Tauste. 


La pérdida de los protocolos notariales de Tauste de esas fechas nos impide 
conocer más detalles. Tenemos el propio retablo que nos da una información 
valiosa en cuanto al comienzo y final de las labores de policromía, datos que 
se han podido obtener gracias a la restauración y que han permitido corregir 
algún error cronológico. Contamos también con un dibujo a lápiz (grutesco a 
candelieri) de uno de los detalles de la policromía hecho en la hornacina del 
segundo piso, que también reitera elementos decorativos de los relieves de la 
mazonería, como se puede observar en los paneles del basamento del retablo. 
Además, en el fondo de la hornacina del segundo piso, junto al cubo giratorio, 
está dibujada la traza del retablo, un hecho bastante inusual en este tipo de 
obras, y de la que nos ocupamos más adelante” (fig. 10). 


Los trabajos de la policromía debieron comenzar en 1526 y nos basamos en 
que este año se grabó sobre el oro en el pecho de un pelícano/ave fénix colo- 
cado en la pilastra del segundo piso del cuerpo del retablo. La misma fecha se 
repite en letras doradas al final del texto del libro del monje sentado en la esce- 
na de la Muerte de Santo Domingo de Guzmán, según hemos anotado (fig. 11). 


El año 1529 figura en una de las cartelas del basamento del retablo y se 
puede interpretar como el final de las labores de la policromía. En cualquier 
caso, esa cronología corrige el error del año 1579 arrastrado por la historiogra- 
fía desde finales del siglo xIx.” En los cuatro paneles de esa estructura y en 
diferentes cartelas, con letras doradas pone lo siguiente: «VILLE/ DIE NONO AÑO 
D(OM)INI/ 1529 MENSIS MAIO/ TAUST.” 


La heráldica y los documentos notariales antes citados, nos informan que la 
financiación del retablo debió hacerse preferentemente con las rentas de la villa. 


2 Ver Apéndice documental n.“ 6 y 7. 


30 Se dio a conocer este dibujo en Morte García, C., 2009, рр. 168-169. 


31 Bernal, J., 1880, p. 164, dice «Su (Tauste) iglesia parroquial está dedicada a Santa María la Mayor, 


cuya Imagen se halla colocada en su altar mayor, erigido en 1579»; el número 2 se confundió con un 7. 


32 Traducida esta inscripción es: «En la villa de Tauste, el día 9 de mayo del año del Señor de 1529». 
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Figura 10. Traza del retablo hecha a lápiz en la hornacina número 10 junto al torno giratorio. 
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«Me 


na de la Muerte de Santo Domingo de Guzmán con la misma fecha escrita en el libro con 
letras de oro. 
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Tenemos en primer lugar el escudo gue sustentan ángeles al final de los guar- 
dapolvos, con el Seňal Real de Aragón: los palos de gules en fondo de oro 
dig. 12). Estas mismas armas figuran en el sello de un documento de 1530 (Tu- 
dela, Archivo Municipal), emitido por el concejo de Tauste pidiendo al de Tu- 
dela el envío de pólvora para sofocar una rebelión de los moriscos. 


En el sotabanco y encima de cada cartela donde está la leyenda «VILLE 
TAUST» hay un escudo con la Cruz de San Jorge, cantonada, con las cuatro ca- 
bezas de negro, según modelo iniciado por el rey Pedro III hacia 1281 y que 
desde mediados del siglo xiv se le dio un origen legendario, al vincular este 
emblema a la batalla de Alcoraz, decisiva en la toma de Huesca por las tropas 
cristianas. Otro escudo con la misma heráldica se colocó en la hornacina ave- 
nerada del remate de este retablo mayor. 


En la edad contemporánea, el escudo municipal de la villa es el siguiente: 
partido, primero, el Señal Real; segundo, de plata, una torre sobre peñas, todo 
al natural; brochante sobre el todo, escusón de azur con una flor de lis de oro; 
bordura general de plata, con la leyenda en letras capitales de sable MUY NO- 
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BLE, MUY LEAL, FIDELÍSIMA Y MUY BENÉFICA VILLA DE TAUSTE. Timbrado de 
corona real cerrada.” 


Alguna información sobre el retablo nos proporcionan también las Visitas 
pastorales realizadas a la localidad de Tauste. En la primera, girada en 1535 por 
el presbítero Mateo Caballero durante el mandato del arzobispo de Zaragoza, 
Fadrigue de Portugal (1532-1539), se ordena fagan reparar la ymagen de Nues- 
tra Señora у del Jesús del retablo mayor nuebo.” 


En las siguientes, realizadas por el arzobispo Hernando de Aragón, nieto de 
Fernando el Católico, siempre hay alguna noticia sobre el retablo. En la visita 
de 1543 se menciona que es un retablo de maconeria (escultura) muy suntuo- 
so y muy bueno, que está bajo la invocación de Nuestra Señora. En la misma 
fecha se ordena «pintar las puertas del retablo, en el plazo de tres años»; al 
margen se anotó: «ya están dadas a pintar». Otro mandato era ampliar la igle- 
sia.* De nuevo еп 1549, se vuelve a mandar colocar y pintar unas puertas еп 
el plazo de un año, «porque esté conservada la obra de dicho retablo por ser 
tan buena». En la de 1554 se llama la atención sobre el dorado del retablo.” 


En la visita efectuada a la iglesia parroquial de Tauste, en abril de 1566, por 
Antonio García, vicario general de Hernando de Aragón, se menciona: «el reta- 
blo es de fusta con entrecalles con muchas historias de bulto doradas i pintadas 
i muchas columnas doradas con la invocacion de nuestra Señora de bulto do- 
rada, en dicho retablo estan las palabras de la consagracion doradas i pintadas 
de pinzel mui lindas».* 


El arzobispo Andrés Santos, en la visita pastoral de 1582, ordenaba hacer en 
la iglesia parroquial de Tauste, una capilla del Sagrario con su tabernáculo dora- 
do, si bien este mandato todavía no se había cumplido cuatro años después.” Sin 


33 Redondo, G.; Montaner, A., y García, M.* C., 2007, р. 199. 

Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo 1, f. 232. 

Para las Visitas véase el Apéndice documental n.“ 8 y 9. 

Vid. Apéndice п.° 10; Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo II, ff. 151v-163v. 


Vid. Apéndice documental n.“ 11. 


38 Archivo Diocesano de Zaragoza, Visita pastoral de Don Hernando de Aragón, 27 de abril de 


1566, f. 63v, tomo H (1565-1574), caja 213. Entre los mandatos de esta visita, se menciona que el arzo- 
bispo mandó que se hiciesen «unas claustras en la iglesia ensanchando y sacando las capillas de manera 
que se pudiesse pasar claustra por ellas so pena de diez ducados y dicho mandato no está cumplido, 
declaramos haber incurrido en la pena los jurados de la presenta villa de Tauste», ordenan que en el 
período de dos años se cumpla ese mandato (f. 65r). 

3 Archivo Parroquial de Tauste, Cinco libros, tomo Ш (1582), ff. 198r-215r; la visita fue el 6 de 
marzo de 1582 y se ordena su publicación el 9 de mayo del mismo año. En el fol. 213 se ordena: «so 
pena de veynte ducados que dentro de medio año primero siguiente se acomode el aposento que está 
encima de la entrada de la sacristia, baxando el suelo lo que será necesario conforme a la disposición 
del lugar, y se haga una capilla en proporcion y un tabernáculo dorado para el Santísimo Sacramento 
con su altar dándole escalera por el armario donde ahora está la plata y haciendo armario para ella 
donde ahora esta la escalera, y para que aya siempre lumbre encendida ante el Santísimo Sacramento 
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embargo, ya estaba hecha en 1610 como se deduce del siguiente texto: Primera- 
mente se halló que el altar mayor tiene un retablo de mazonería dorado, con una 
imagen de la Madre de Dios en medio y detrás de él hay una capilla del Sagrario 
donde está reservado el Santísimo Sacramento... Se trata de un documento 
muy completo para conocer el equipamiento litúrgico y artístico de la iglesia pa- 
rroquial de Tauste en esa fecha. La preocupación por conservar el retablo impul- 
só al licenciado don Álvaro de Toledo Dávalos, visitador general del arzobispado 
de Zaragoza durante la prelatura de fray Pedro González de Mendoza, a prohibir 
«0 pena de excomunión mayor que ninguna persona, así hombres como muje- 
res, pongan ninguna vela ni candela encendida fijada al altar mayor ni a los ex- 
tremos della por los muchos inconvenientes que se podía seguir asi de quemarse 
parte alguna del retablo como caumarse (ahumarse) y si las quisieren poner las 
pongan en candeleros у no de otra manera (23 de marzo de 1619)».* 


De signo muy distinto es la visita pastoral que el arzobispo de Zaragoza 
Ignacio de Añoa y Busto, hacía a Tauste el 28 de mayo de 1747. Ya no debía 
interesar hacer una descripción del arte mueble de la iglesia parroquial; en 
cambio aporta numerosos datos sobre el personal eclesiástico al frente de la 
parroquia, sus rentas, capellanías, etc. Se anota, además la existencia de un 
convento de religiosos de San Francisco y de otro de religiosas de Santa Clara, 
y del Santuario de la Virgen de Sancho Abarca. El arzobispo dio entonces en 
Tauste la Confirmación a 526 niños.” 


El retablo mayor de Tauste alcanzó notable protagonismo a comienzos del 
siglo xx, cuando Manuel Abizanda publicó datos sobre el mismo y dio a cono- 
cer los nombres de los escultores que participan en él: Morlanes, Joly y Salas. 
Desde esa fecha se recoge la obra en las historias generales de la escultura 
española del Renacimiento; sin embargo, es en 1992 cuando se hace un estudio 
más pormenorizado de la mazonería del retablo de Tauste y de su ornato en el 
libro El Retablo aragonés del siglo хи, trabajo realizado por un grupo de inves- 
tigadores, cuya publicación encabeza Raquel Serrano. El mismo grupo, al año 
siguiente, participa en el estudio de las piezas del retablo mostradas en la ex- 
posición La escultura del Renacimiento en Aragón. Y dos de sus componentes, 
Fernando Sarriá y M.* Luisa Miñana, dedicaron a esta obra renacentista un ar- 
tículo en 1998.“ 


en la dicha capilla y no se dañe la obra con el humo, se haga una concavidad con su respiradero y a 
la parte de la capilla tenga su puerta con su vidriera». 

© Vid. Apéndice documental n.° 12. 
Archivo Parroquial de Tauste, Visita Pastoral, Cinco Libros, tomo IV, fol. 320; en esta misma visi- 
ta se prohíbe «representar comedia alguna en las ermitas». 

2 Archivo Diocesano de Zaragoza, Visita Pastoral del arzobispo Ignacio de Añoa y Busto, de 1745 
a 1749, ff. 423-425. 

1 Véanse todos estos estudios en la bibliografía que recogemos al final. Antes de la restauración, 
se avanzaron algunos de los aspectos ahora publicados, si bien se repetían errores historiográficos que 
ahora corregimos; vid. Morte García, 2003, pp. 47-57. 
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Los maestros escultores del retablo 


Una obra de la envergadura del retablo mayor de Tauste exigía la interven- 
ción de diferentes manos en el trabajo y había dos posibilidades para llevarla 
a cabo. Una era tener un taller de escultura con suficientes recursos materia- 
les y humanos. A comienzos de la década de 1520 el único obrador con una 
infraestructura semejante era el que dirigía el escultor Damián Forment, quien 
acababa de contratar el retablo mayor de la catedral de Huesca, un encargo 
que le exigió tener un segundo taller en esa ciudad, a la vez que seguía fun- 
cionando el de Zaragoza para acometer otros proyectos. La otra posibilidad 
era asociarse dos escultores (Morlanes-Joly), como sucedió en la obra de 
Tauste, quienes trabajarían con sus respectivos ayudantes, si bien Morlanes 
subcontrató a un tercer imaginero (Salas) y se procuró, también, un destacado 
colaborador (Moreto). 


Así, está documentada la intervención en este retablo de Gil Morlanes «el 
Joven», Juan de Salas (aragoneses), Gabriel Joly (francés) y Juan de Moreto (ita- 
liano), además de los colaboradores de sus respectivos talleres; la participación 
de estos ayudantes debió consistir en auxiliar la ejecución material de las pie- 
zas. En esos años, los integrantes del obrador de Morlanes eran: Antoni Barro 
(o Baró), Ximenico Salvador, Domingo Bacarlem y Gonzalo de Ontineros. Juan 
de Salas tomaba como ayudante a Antonio de Valdelomar. En el obrador de 
Joly entraba el vizcaíno Juan Sainz de Murgueta y con Moreto se documentan, 
Diego Villadiego, Miguel Martínez y Juan de Lasaosa. El análisis estilístico del 
retablo nos lleva a la conclusión de la participación de algún otro artista, cuyo 
nombre desconocemos. 


A continuación mencionamos una breve referencia biográfica de cada uno 
de los maestros escultores citados, refiriendo aquellos datos que ayudan a 
comprender mejor su intervención en el proyecto de Tauste. Comenzamos 
por la figura de GIL MORLANES «EL JOVEN» (T 1547), hijo del escultor real 
de Fernando el Católico, del mismo nombre y apellido. Con su padre, oriun- 
do de Daroca (Zaragoza), debió aprender la profesión y colaborar en las 
últimas obras encargadas al escultor real: retablo mayor de la abadía de 
Montearagón (hoy en Huesca, Museo Diocesano) y portada del antiguo mo- 
nasterio de Santa Engracia, de Zaragoza. En 1512 Morlanes «el Joven», ya 
había alcanzado la categoría profesional de imaginero; por tanto, era mayor 
de 18 años. En 1514 se casa con Isabel Aymerich, perteneciente a una rica 
familia. Este hecho, la propia herencia paterna de Morlanes y el dinero ob- 
tenido con su profesión, le permitieron disfrutar de una buena posición 
económica. En los documentos de los últimos años de su vida, figura con el 
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título de infanzón, cuando ocupaba el cargo de maestro mayor de la Ace- 
quia Imperial.“ 


Fue un artista polifacético, ya que contrató obras de escultura, de arquitectura 
y de ingeniería hidráulica. Las dos primeras actividades debió aprenderlas con su 
padre. Estuvo implicado en proyectos del entorno real y al igual que hiciera su 
progenitor en los encargos de escultura, actúa como un artista-empresario.“ 


Una de sus primeras obras como maestro independiente de su padre, fue la 
conclusión de la portada de Santa Engracia de Zaragoza, financiada por Fernan- 
do el Católico y encargada precisamente a su escultor Gil Morlanes «el Viejo». 
Su hijo, en agosto de 1515 hace un acuerdo con sus hermanos para seguir la 
obra zaragozana; cinco años más tarde los mismos renuncian a las ganancias y 
pérdidas de la obra del portal de Santa Engracia, a favor de su hermano Gil 
Morlanes «l Jovem. Éste había viajado a la Corte en 1515, sin duda para dar 
garantías a Fernando el Católico de la conclusión de la obra y para que pudie- 
ra aceptarle como nuevo responsable del proyecto real. Nos interesa este viaje 
cortesano para el retablo de Tauste, porque allí debió ver el retablo mayor de 
la Cartuja de Miraflores, donde hay un torno giratorio como en la obra que 
tratamos. Por otra parte, lo conservado de la portada de Santa Engracia tiene 
todo un repertorio de ornato renacentista que demuestra la familiaridad de 
Morlanes con estos elementos clasicistas. 


En esas fechas, el escultor aragonés tiene que organizar su taller con cola- 
boradores para que le ayuden en esa obra zaragozana. Conocemos algunos 
nombres y la fecha de entrada en su obrador, además de los años de perma- 
nencia en el mismo según se mencionan en los contratos; este último aspecto 
hace plausible que pudieran haber colaborado en el retablo de Tauste. Fueron 
estos aprendices, en abril de 1516, Antoni Barro (o Baró), oriundo del obispado 
de Urgel (Cataluña), por seis años; en junio de 1517, Ximenico Salvador, natural 
de Cariñena, por diez años, ambos eran menores de edad; en 1518, entra en su 
taller Domingo Bacarlem, por cinco años y a comienzos de 1524, lo hace Gon- 
zalo de Ontineros, natural de Plasencia de la Vera, del reino de Castilla, por tres 
años y medio, mayor de edad. Por esas fechas, Morlanes tenía también relación 
con los imagineros Martín de Nibuhoa y Martín de Cháuregui. Ya en 1526 era 
el vasco Pelegrín de Aroheta, quien entraba en el taller para aprender el oficio 
de imaginero y picapedrero, por tres айоз.* 


4 Sobre Morlanes, véanse notas 47-48 y Llaguno, M., 1829, vol. H, p. 17; Abizanda, M., 1915 (t. D 
y 1917 (t. ID; Gómez, C., 1986, pp. 468-472; idem, 1986, pp. 111-112; idem, 1989, pp. 459-477; Serrano, 
R. et al., 1992, pp. 264-269 y passim. Hernansanz, A., 1993, pp. 252-255. J.; Morte, C., 2002. Una síntesis 
de su biografía en Miñana, L., http://www.aragoneria.com/cronista/13/gilmorlanes00.htm (enero, 2007). 


5 Mateos Rusillo, S., 2001, pp. 551-557. 


Las cartas de aprendizaje en el Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, en los notarios 
siguientes: Juan de Longares, 1516, ff. 228-229; Juan de Longares, 1517, f. 355; Juan Arruego, 1518, 
f. 140v; Pedro Pérez Monterde, 1524, f. 62, y Miguel de Longares, 1526, ff. 807-808. 
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e, aw" é: -7 Figura 13. Retablo de la capilla 
Z © S de San Agustín de la Seo, de Zaragoza. 


La relación profesional con Gabriel Joly debió comenzar cuando el 9 de febre- 
ro de 1520 hacen un contrato de compaňía, para trabajar juntos en las obras gue 
surgieran. Fruto de esta sociedad es el contrato del retablo de la capilla de Santia- 
go de la Seo de Zaragoza (hoy de San Agustín) y el de Tauste (fig. 13). 


Este convenio se rompió el 25 de abril de 1521, fecha en la que Morlanes, como 
ya se ha mencionado, hace una nueva concordia con Juan de Salas, para ejecutar 
la mitad de las imágenes del retablo mayor de Tauste (Zaragoza). Morlanes se com- 
prometía a dar a Salas parte de las obras de imaginería que pudiera contratar des- 
de esa fecha. 


Ese compromiso adquirido lo cumple Morlanes cuando hace un nuevo 
acuerdo, el 2 de agosto de 1521, con Salas, para realizar conjuntamente la obra 
que Juan Moreto tenía concertada en la catedral de Jaca (Huesca), a sabiendas 
de que el florentino iba a contratar a alguno de los dos. El proyecto de la ca- 
pital altoaragonesa estaba destinado a la capilla de San Miguel, costeada por el 
mercader Juan de Lasala; consistía en la portada de piedra, la bóveda y el reta- 
blo de madera. Fue una empresa simultánea a la del retablo de Santa María de 
Tauste y en la obra jacetana, el italiano aportó un amplio repertorio decorativo 
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Figura 14. Panoplia militar con pebetero, del sotabanco del retablo de Tauste (derecha) 
у de la portada de la capilla de San Miguel de la catedral de Jaca (izguierda). 
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Figura 15. Decoración de grutesco a candelieri del sotabanco del retablo de Tauste (centro) 
y de la portada de la capilla de San Miguel de la catedral de Jaca (izguierda y derecha). 


renacentista, muchos de cuyos elementos se repiten en Tauste. Morlanes debió 
estar en Jaca entre junio de 1522 y octubre de 1523, quizás no de manera per- 
manente. Su presencia en este proyecto debió ser imprescindible dada su expe- 
riencia en la portada de Santa Engracia (figs. 14 y 15). 


Las relaciones gue su padre, como escultor de Fernando el Católico, mantu- 
vo con personalidades del entorno real, pudieron favorecer el que Morlanes «el 
Jover» hiciera obras costeadas por estos altos cargos administrativos. Entre 1524 
y 1526 hacía un retablo de alabastro encargado por María Pérez Calvillo, seño- 
ra de Malón y viuda de Juan de Coloma, secretario y del Consejo Real, obra 
destinada al monasterio de Jerusalén de Zaragoza. En 1527 había terminado la 
sepultura de Antonio Agustín, vicecanciller, para su capilla en el monasterio de 
Santa Engracia. Otros proyectos escultóricos de esa década fueron el templete 
de la Cofradía de Santa María del Portillo de Zaragoza y un retablo para la 
iglesia de San Nicolás de la misma ciudad.” 


Finalmente, cabe mencionar algunas de sus obras de ingeniería hidráulica. 
Interviene en la planificación de la Acequia de Aranjuez, si bien el proyecto 
más importante en Aragón era la Acequia Imperial (1529-1539), de la que fue 
Maestro mayor (arguitecto/ingeniero). Cobraba un salario anual de quinientos 


7 Ia capitulación del retablo de San Nicolás se encuentra en el Archivo Histórico de Protocolos de 
Zaragoza, García Grañén, 1526, al final del protocolo, s. f.; en el contrato le piden expresamente que «el 
retablo aya de ser a lo romano (renacentista) y no al moderno (gótico). Precisamente en el año 1526 


se publica en Toledo el libro Medidas del romano, escrito por Diego Sagredo. 
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ducados, cantidad muy elevada si tenemos en cuenta gue el escultor Juan de 
Salas, por hacer la mitad de las imágenes del retablo de Tauste, percibía ciento 
veinte ducados. En relación a la obra hidráulica, sólo cobraba más gue Morla- 
nes, quinientos cincuenta ducados, el gobernador de la Acequia, Gaspar de 
Vañuelos. Éste, en 1542, escribía al emperador Carlos V aconsejándole ordenara 
la compra del lugar de Fontellas, localidad navarra próxima a Tauste.* 


La notoriedad de Morlanes determinó al municipio de Tortosa (Tarragona) a 
llamarlo para que nivelara las dos acequias que desde el azud de Xerta debían 
regar las dos márgenes del río Ebro hasta el mar, si bien parece que el arago- 
nés no pudo hacer este proyecto y cobraba por su viaje a Tortosa en febrero 
de 1540.” Siete años después, el 22 de marzo y en Zaragoza, hacía testamento 
Gil Morlanes, el Joven, «estando doliente» y fallecía el 30 de marzo de ese mis- 
mo año.” 


JUAN DE MORETO (T 1547), natural del Señorío de Florencia, debió llegar 
a tierras aragonesas en torno a 1519, y dos años después tenía a su cargo la 
citada capilla de San Miguel en la catedral de Jaca, en cuya documentación se 
le cita como architector. Es decir, él ега el director artístico y autor de los dise- 
ños de todo el conjunto; por ello es el único nombre que figura en la portada, 
finalizada en 1523, a pesar de tener como colaboradores principales en su eje- 
cución a Morlanes y Salas. En estos primeros años, el florentino configuró su 
taller acogiendo a Diego Villadiego y Miguel Martínez. Este último, en agosto 
de 1522, figura en un documento como imaginero y vecino de Cascante (Nava- 
rra), en el que perdona a «su amo» Moreto por el golpe dado en la cabeza con 
un palo. En abril de ese mismo año, es el jacetano Pedro Lasaosa quien entra 
en su obrador para aprender el oficio de mazonero y cantero por un tiempo 
de cinco años. Desconocemos si un maestro Nicolás, familiar de Moreto, forma- 
ba parte de sus colaboradores.” 


Es comprensible que con esta obra pirenaica, tengan una estrecha relación 
los elementos arquitectónicos y decorativos del retablo de Tauste. 


18 Vid. Apéndice documental, n.° 13 y 14. 


9 El dato de Tortosa en Muñoz, H. y Rovira, J., 2000, p. 22. Véase, además, Sástago, Conde de, 


1796 (1998); Pérez Sarrión, G., 1975; Gómez, C., 1986, pp. 468-472; Silva, М. (ed.), 2008; Álvaro, M.* I. e 
Ibáñez, J. (coord.), 2008. 

20 EI testamento se encuentra en el Archivo Histórico de Protocolos Notariales de Zaragoza, notario 
Joan Campi, 1547, ff. 115v-117v. La partida de defunción en Archivo Diocesano de Zaragoza, Quinque 
Libri, iglesia de Santa María Magdalena, f. 243v. Son erróneos los años de fallecimiento de Morlanes, de 
1550, 1551 y 1552 que se han publicado en trabajos posteriores a 1986 por diferentes autores; se con- 
funden con las fechas de muerte de los hijos del escultor. 


У Sobre Moreto, véase Abizanda, M., t. II, 1917; Abbad, F., 1945, pp., 162-178; idem, 1945, pp. 317- 
347; idem, 1946, рр. 343-345; Calvo, R., et al., 1986, рр. 391-410; Hernansanz, A. et al., 1990, pp. 351-388; 
Serrano, R. et al., 1992, pp. 264-267 y passim; Miñana, M.* L., 1993, 237-249; y Morte, C., 2005. 
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Moreto, una vez finalizados зиз trabajos en Jaca, vuelve a Zaragoza en don- 
de se afincó definitivamente. El italiano fue clave en la configuración tipológica 
del retablo renacentista aragonés e introduce un léxico ornamental nuevo, 
como también sucede con las esculturas, vinculadas a modelos de la plástica 
florentina finisecular. Desarrolló de manera preferente una amplia actividad 
como «maestro de hacer retablos», si bien participa en otros proyectos: la mazo- 
nería de la caja de órganos y casi al final de su vida, el magnífico coro del 
Pilar realizado en colaboración con los escultores Nicolás Lobato y Esteban de 
Obray. 


Como era habitual en el sistema de trabajo desarrollado en la plástica ara- 
gonesa del siglo xvi, Moreto hizo diferentes compañías artísticas con escultores 
para trabajar en los mismos proyectos, por ejemplo con Joly, con su antiguo 
discípulo Pedro Lasaosa, con Miguel Peñaranda o con Damián Forment (1532). 
También se asocia con el pintor Martín García para encargarse de la parte de 
la talla en diferentes proyectos. 


Juan de Moreto fallecía en Zaragoza en 1547 y dejaba a su hijo de la misma 
profesión, Pedro Moreto, toda da herramienta, papeles y muestras del oficio».” 


GABRIEL JOLY (T 1538), es la segunda gran personalidad de la escultura 
aragonesa después de Damián Forment. Oriundo de la Picardía francesa, apare- 
ce documentado en Zaragoza en 1514 ya como imaginero. Diferentes noticias 
documentales lo relacionan con Forment y es posible que colaborara con él en 
algunos proyectos, desde ese año hasta 1520. De este modo, pudo perfeccionar 
el oficio, tanto en los trabajos de madera como en los de alabastro. Si bien su 
sensibilidad artística derivó a modelos más expresionistas que los de Forment, 
también en ocasiones se deja influir por los suyos y ello ha propiciado alguna 
atribución errónea de obras.” 


En 1518, Joly ya debe ver la oportunidad de trabajar con taller indepen- 
diente en proyectos de Zaragoza y por esta razón el 15 de marzo de ese año 
tomaba como aprendiz a Juan Sainz de Murgueta, de 16 años, oriundo de 
Guernica (Vizcaya) y por un tiempo de siete años. Sus dos primeras obras 
documentadas, conservadas y contratadas junto con Morlanes, son, como ya 
hemos dicho, el retablo de Santiago de la Seo de Zaragoza y el de Tauste. Es 
decir practica sociedades artísticas con sus colegas que no deben resultar sa- 
tisfactorias, porque Joly las rompe antes de terminar los años preestablecidos, 
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Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Juan de Gurrea, 18 de abril de 1547, f. 246. 

% Sobre Joly, véase Doporto, L., 1915, pp. 270-280; Abizanda, M., t. IL, 1917; Rubinstein, S., 1924; 
Ibáñez Martín, J., 1956; Azcárate, J. M.“, 1958, р. 118; Weise, G., 1959; Camón, J. M.“, 1961, pp. 44-51; 
Serrano, R. et al., 1989, pp. 113-127; Serrano, R. et al., 1992, рр. 133 y passim. Serrano, R., 1993, pp. 206- 
215; Ibáñez Fernández, J., 2001, pp. 297-327; Criado, J., 2004, ídem, 2005, y Morte, C., 2009. 
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como hemos comentado con Morlanes, y sucederá en 1532 con Juan Moreto 
у Miguel de Peňaranda. 


Gabriel Joly, después de finalizar el retablo de Tauste continúa trabajando en 
retablos para Zaragoza y también busca nuevos mercados alejados de la ciudad 
del Ebro. Se le atribuye el retablo mayor de Aniñón (Zaragoza), en el que apre- 
ciamos ecos de Alonso Berruguete, y entre 1529 y 1530, el maestro de Picardía se 
hallaba en el monasterio femenino de Sijena (Huesca), perteneciente a la Orden 
de San Juan de Jerusalén, que desde principios del siglo ху había emprendido 
una renovación de su arte mueble. De las obras que talló para este convento de 
fundación real, encargadas por la priora doña Beatriz de Olcinella, quedan restos. 
Por las semejanzas con las esculturas hechas para el monasterio de Sijena y las de 
Tauste, se le puede adjudicar el retablo de Santiago de Bolea (Huesca) (fig. 16). 


Desde esos años y hasta su muerte, Joly tiene una gran actividad profesional 
y un taller con diversos colaboradores. Contrata diferentes proyectos incluso 
para fuera de Aragón (Navarra y Castilla), que demuestran una importante di- 
versidad de formas artísticas entre ellos, como sucede con el magnífico y pro- 
blemático retablo mayor de la catedral de Teruel, con el que la imaginería de 
Tauste presenta notables diferencias. 


El escultor fue además tracista de retablos para otros artistas y tuvo el res- 
peto entre sus compañeros de profesión, para los que actúa como mediador, 
fiador, tasador, etc., sobre todo entre los escultores compatriotas, activos o es- 
tantes en Aragón, con los que pudo hacer de traductor. Joly muere en marzo 
de 1538. Está enterrado en la catedral de Teruel y en su lauda sepulcral se re- 


V 


Figura 16. Rey de la Adoración de los magos del retablo de Tauste (izguierda) y del retablo 
de Santiago de la colegiata de Bolea (derecha). 
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presenta con сара у espada, una imagen de caballero acorde con el título de 
«preboste еп el arte gladiatoria» y su relación соп la escuela de esgrima de 
Zaragoza. Su hija Jerónima se casó al año siguiente del fallecimiento de su pa- 
dre, con Martín de Iniesta, infanzón de Tauste. 


Finalmente, el cuarto de estos maestros imagineros conocidos que intervie- 
nen en el retablo de Tauste, JUAN DE SALAS (Т 1538), a la edad de 18 años (28 
Ш-1515), entraba en el taller de Damián Forment, imaginero, habitante de Zara- 
goza, por un tiempo de tres años. Por la edad y ser hijo de un maestro de la 
profesión, del mismo nombre, el joven Salas debió dar con su padre los prime- 
ros pasos en el trabajo de la talla. El 4 de febrero de 1518, Juan de Salas ya 
había conseguido el grado de imaginero y cancelaba el contrato de aprendizaje 
con Damián Forment. Conviene recordar que en esos años de estancia de Salas 
en el taller del valenciano, se estaban llevando a cabo, entre otras obras, el cuer- 
po del retablo mayor de la basílica del Pilar de Zaragoza y el retablo mayor de 
la iglesia de San Pablo de la misma ciudad, dos retablos por fortuna conservados, 
el primero realizado en alabastro y el segundo en madera. Creemos que fueron 
obras claves en la formación de Salas, tanto para conocer los modelos figurativos 
y las novedades artísticas que Forment introduce en la plástica aragonesa, como 
para aprender el trabajo del alabastro y perfeccionar el de la madera. 


Desconocemos el grado de implicación de Salas en la ejecución de las es- 
culturas de esos dos retablos zaragozanos, pero pudo «tomar apuntes» mientras 
se hacían y quedar las imágenes impresas en su retina, porque a ellas remite 
su obra en el retablo de Tauste y en la sillería del coro de la catedral de Palma 
de Mallorca.” 


Es posible que Salas, desde ese año de 1518 y en los dos siguientes, pudie- 
ra colaborar en proyectos de su maestro, como el retablo mayor de la iglesia de 
San Miguel de los Navarros, de Zaragoza, contratado el 18 de enero de 1519 
por Forment y ya terminado en septiembre de 1521, cuando se procede a su 
tasación. No hay constancia documental escrita para asegurar la participación 
de Salas en este retablo zaragozano, pero el análisis formal de su imaginería 
nos lleva a plantear la hipótesis de su intervención en el mismo. 


En el año 1521 comienza Salas su relación profesional documentada con los 
escultores, Gil Morlanes «el Jover», Gabriel Joly y Giovanni Moreto, es decir 
cuando ya había terminado su plausible participación en el retablo citado de 
San Miguel. Ya hemos visto cómo el 25 de abril de 1521, fue subcontratado, en 
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Las escenas del Abrazo ante la Puerta Dorada у de la Visitación de los paneles de madera gue 
cierran la 5Шегїа citada de Palma, están inspirados en los relieves del banco del retablo mayor del Pilar 
de Zaragoza, cuyas composiciones las crea Forment a partir de grabados de Alberto Durero. El retablo 
del Pilar fue una escuela de enseñanza para los jóvenes escultores, que tomaban apuntes de composi- 
ciones y tipologías. Morte, C., 2009 (d). 
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Zaragoza, por Morlanes para ejecutar la mitad de las imágenes del retablo ma- 
yor de Tauste (Zaragoza) y con él hace una concordia, el 2 de agosto de 1521, 
para colaborar en la capilla de San Miguel, de la catedral de Jaca, contratada 
por Moreto. Salas recordará la obra altoaragonesa en sus proyectos para el coro 
de la catedral de Palma. Este último imaginero también busca un colaborador 
para que le ayude en los proyectos aragoneses, dado que en agosto de ese 
mismo año de 1521 firma (o contrata) a un mozo, Antonio de Valdelomar, a 
quien Salas promete específicamente pagarle de soldada seis ducados de oro en 
el año y los ocho meses que duraba la firma, si bien se canceló, en abril del 
año siguiente,” es decir antes del tiempo establecido, pero no se especifica en 
el documento las causas de esta ruptura. 


En 1524, Juan de Salas ya debía haber cumplido los compromisos adquiridos 
con Morlanes y Moreto, y había finalizado una obra para la cofradía de Santa 
Ana de Cariñena (Zaragoza), como se deduce de que nombrara como su pro- 
curador al imaginero Colan Gilbert para cobrar lo adeudado por los clientes. El 
grupo escultórico de Santa Ana, la Virgen y el Niño, conservado en el Museo 
Parroquial de Cariñena, repintado en el Barroco, no presenta semejanzas apa- 
rentes con la obra de Salas en Tauste. 


En ese año vuelve a colaborar con su maestro Forment, quien debía confiar 
en el trabajo de su alumno, habida cuenta de que ya había demostrado su va- 
lía personal en obras independientes del obrador del escultor valenciano. Así, 
el 12 de septiembre de 1524, Damián Forment, imaginero, contrataba en Zara- 
goza a Juan de Salas para «labrar» con él imágenes tanto de alabastro, como de 
madera, durante dos años por los precios siguientes: desbastar y rebotar el 
palmo de imagen de alabastro, medio ducado; desbastar y limpiar el palmo de 
fusta, medio ducado; desbastar y «rebotar claro» la imagen de fusta, siete suel- 
dos. El primer año, Forment le prohíbe trabajar «en otra hobra sino la mía» y en 
el segundo, sólo puede contratar obra si su maestro le daba «licencia». Forment 
para asegurarse que Salas cumplirá con el contrato le hace un préstamo de 50 
ducados de oro.” 


No sabemos si un «mestre Salas» que en abril de 1525 esculpía para el cabil- 
do de la catedral de Tortosa una imagen de Cristo Crucificado, pueda ser el 
escultor que trabaja en el retablo de Tauste.” 


Es seguro que el 22 de febrero de 1526 Juan de Salas está en Palma de Ma- 
llorca, cuando en esa fecha contrataba el portal del coro «a la romana» y dos 


55 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Juan Arruego, 1521, Ё 480v. 


56 Para Salas en Aragón, véase Abizanda, M., t. П, 1917; Serrano, R., et al., 1992, pp. 283-285; Her- 
nansanz, A., 1993, pp. 277-278. 


57 Muñoz, J. H., y Rovira, S. J., 1999, p. 61. 
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Figura 17. Virgen de la escena de la Circuncisión del retablo de Tauste (centro), Abrazo ante 
la Puerta Dorada y Visitación de la sillería del coro de la catedral de Palma (izquierda y 
derecha). 


ménsulas de madera para la sillería de la catedral. Desconocemos si el cabildo 
de esa ciudad pudo acudir al taller de Forment y él mandó a su joven discípu- 
lo, teniendo en cuenta el contrato realizado entre ambos en septiembre de 
1524.* Carbonell, Llompart y Palou proponen que la llegada de Juan de Salas 
a Mallorca se explica a través del virrey Carlos de Pomar, el cual venía de Za- 
ragoza y podía conocer la capacidad artística del escultor.? Pudieron darse 
ambas circunstancias para la presencia de Salas en la isla, quien, por otra parte, 
veía la oportunidad de trabajar de manera independiente y no subcontratado 
por otro escultor.” El éxito de Salas en esta isla hizo que en 1529 firmara de 
nuevo un contrato para hacer dos púlpitos, la galería de comunicación del coro 
con el presbiterio y la reja, para la misma catedral. Como hemos dicho, en to- 
dos estos trabajos, recuerda los modelos de su maestro Forment, los de Moreto 
y su propio trabajo en el retablo de Tauste (fig. 17). 


El artista formado en Aragón abandona la isla en 1536 y se traslada a Valen- 
cia, donde en noviembre del mismo año capitula la realización de un retablo 
para la capilla de las Fiebres de la parroquia de San Martín de la ciudad del 
Turia. En julio del año siguiente, Joannes Salas, ymaginarius civitatis Valencia, 
contrata acabar el retablo mayor de la iglesia parroquial de San Mateo (Caste- 


58 Gambús, M. y Sabater, T., 1999, pp. 228-229. 
с Carbonell, M., Llompart, G., у Palou, J. M., 1996, рр. 209-213. 


% En Criado Mainar, J., 2007, p. 210, se cita que Salas es oriundo de Mallorca sin mencionar la 


procedencia del dato. En nuestra opinión debe tratarse de un error. 
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llón), que tampoco puede terminar a causa de su muerte en Valencia.“ En este 


último retablo conocido por antiguas fotografías y por lo que en ellas se puede 
apreciar, Salas todavía demuestra su formación aragonesa.” 


La traza del retablo y la decoración «al romano» de la mazonería 


El monumental retablo de Tauste (14 por 7,50 metros) está formado por so- 
tabanco, banco, cuerpo de dos pisos con tres calles y cuatro entrecalles, ático 
y guardapolvos. La mazonería se adorna con elementos de grutesco del Primer 
Renacimiento. 


Es posible que no hubiese desde el principio una traza general o diseño de 
todo el retablo o bien que se hiciera un cambio de la misma. El estudio de esta 
arquitectura en madera y la documentación, nos indica que hubo dos fases en 
la obra. Una corresponde al banco, colocado en mayo de 1522% y la segunda 
fase es la parte del cuerpo, que se pudo asentar en 1525. Tectónicamente no 
coinciden las dos trazas y cambia la proporción del banco respecto a la del 
cuerpo. El primero está ligado más directamente a la tradición del retablo ara- 
gonés,“ mientras que el segundo demuestra que el autor del diseño está acos- 
tumbrado al lenguaje arquitectónico clásico y es conocedor de los arcos de 
triunfo romanos. Hace un sabio uso de la articulación de soportes, entablamen- 
tos y calles, con un remate italiano y unos guardapolvos que sólo ocupan la 


01 Salas ya había fallecido en agosto de 1538, hecho luctuoso sucedido en Valencia a causa de una 


cuchillada en la cabeza, según declara su viuda Práxedes Creix el 27 de febrero de 1539, cuando se le 
concede permiso para que contraiga nuevo matrimonio con Pedro Roser, hijo de Pedro Roser, vendedor 
de azúcar y vecino de Falset (Tarragona), dato en Llompart, G., 1998, p. 142. La referencia a la obra de 
Salas en Valencia, en Martínez Rondán, J., 1998, pp. 106-108; y el retablo de la localidad castellonense 
de San Mateo en Olucha, Е, 1993, 134-135, doc. П y IV. 

9 Agradecemos a Josep Lluis Gil nos haya facilitado fotografías del retablo de San Mateo desapa- 
recido en 1936-1939. 


“5. Constructivamente, el retablo está formado por cuatro grandes bastidores autoportantes. La parte 


de la mazonería está ensamblada en ellos, compartiendo y sosteniendo el peso de todos sus elementos 
(hornacinas, tallas de bulto y grupos escultóricos). Los bastidores del ático y cuerpo están unidos en el 
mismo plano. Se apoyan uno en el otro, calzados con tacos que nivelan alturas. El cuerpo y ático están 
anclados al muro del ábside mediante vigas (2) y tirantes (4) para impedir el vuelco del retablo. Los 
ensamblados de la mazonería en todo el retablo son: machihembrados en espiga, a media madera y con 
tubillones; ciertas piezas están sujetas con clavos de forja. Vid. láms. 1 a 3, pp. 155-157. 


64 уы Anda ps 4 
” Vid. Apéndice documental, n.° 4. La construcción de los bastidores del banco del retablo de 
Tauste es similar a la del ático, con vigas y postes ensamblados en caja y a media madera; en el sota- 
banco hay además pilastras y paneles que se arman y se ensamblan entre sí. Ambos están separados del 


muro a ntigu O. 


65 Е : 
7 Es una novedad para la fecha las columnas pareadas que separan las hornacinas situadas en el 


banco del retablo, un elemento que también aparece en el coetáneo retablo de San Miguel de la catedral 
de Jaca (Huesca), en ambos encima de las columnas se colocaron figuras exentas, si bien en la obra 
altoaragonesa se alojaban en templetes. Este recurso de colocar imágenes sobre las columnas ya estaba 
en el retablo de Santiago de la Seo de Zaragoza (1520), pero situadas en el segundo piso del cuerpo 
del retablo, vid. Serrano, R., et al., 1992, pp. 53, 70 y passim. 
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zona del cuerpo. Estas polseras apoyan en dos ángeles como en el retablo 
mayor de San Miguel de los Navarros, de Zaragoza, si bien en este último los 
guardapolvos siguen una traza medieval. En el retablo de Tauste se ha abando- 
nado la vieja estructura «al moderno» (es decir gótica) y se ha introducido la 
tipología «al romano» o renacentista. 


Creemos que Gil de Morlanes para la traza del retablo y de manera particu- 
lar en la estructura del cuerpo, pudo contar con la colaboración muy directa de 
Juan de Moreto. La progresión en la comprensión del lenguaje clásico es tan 
evidente, respecto al retablo de Santiago de la Seo de Zaragoza, contratado en 
1520 por Morlanes y Joly, que hace plausible la intervención de Moreto junto 
al aragonés en el diseño de la parte superior del retablo de Tauste. 


Ya hemos comentado que en la restauración actual se ha descubierto, en el 
fondo de la hornacina (núm. 10) situada junto al torno giratorio, un dibujo a 
lápiz del esquema del propio retablo de Tauste. Creemos que se debió hacer 
cuando se procedía al montaje del cuerpo del retablo; en algunas partes la for- 
ma curvada de la hornacina y los nudos de la madera de pino entorpecieron 
los trazos. En este dibujo se observa el banco con siete arcos de medio punto, 
que corresponden a los huecos actuales, el primer piso del cuerpo con la hor- 
nacina principal de mayor tamaño, el segundo con el óculo central y el ático 
(casa central cuadrada flanqueada por otra hornacina semicircular) con los ele- 
mentos en forma de volutas en los laterales Gunto a una escultura exenta) y el 
escudo en el remate. Hay imágenes en el dibujo que hoy no están en el reta- 
blo; así, encima del guardapolvo izquierdo se dibujó un águila sedente y a los 
lados del escudo dos figuras humanas, acaso niños-ángeles portaemblemas o 
virtudes. 


En la parte inferior del dibujo se observan el perfil de una figura humana 
arrodillada y unas líneas que forman una estructura poligonal esquemática, qui- 
zás la representación de cómo pudo ser el altar mayor de la iglesia parroquial 
de Tauste (figs. 10 y 18). 


Por lo que conocemos, el torno giratorio del retablo, conocido popularmen- 
te como «da Rueda de Santa Catalina», es una novedad en los retablos aragone- 
ses. Es un elemento estructural independiente en su construcción y funciona- 
miento. Está colocado en la calle central del cuerpo del retablo sobre la 
hornacina principal, cumple una función litúrgica y el cambio de escenario se 
debe a la mano del hombre. Tiene un eje de madera que permite el movimien- 
to de toda la estructura giratoria sobre una viga base y otra sobre la viga cabe- 
zal, intercambiándose con facilidad las cuatro cajas-hornacinas. En tres se aloja- 
ban los grupos escultóricos del Nacimiento de la Virgen, Presentación en el 
templo y Circuncisión y una de ellas tiene el óculo-expositor. El autor de esta 
ingeniosa construcción de largueros y bastidores que forman una estructura en 
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Figura 18. Traza del retablo hecha a lápiz en la hornacina número 10 junto al torno giratorio 
(detalle). 
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aspa, manifiesta conocimientos de mecánica necesarios para construir los dispo- 
sitivos internos, de escultura para los relieves y de arguitectura para la construc- 
ción del mueble“ (figs. 19 y 20). 


En nuestra opinión quien diseñó este artilugio fue Gil Morlanes «el Joven» y 
para esta hipótesis nos basamos en su versatilidad anotada en la referencia bio- 
gráfica y en que se debió inspirar en el tabernáculo giratorio, que el escultor 
Gil de Siloé había construido en el retablo mayor de la Cartuja de Miraflores 
(Burgos), al pie del Crucifijo central, obra de carácter excepcional iniciada en 
1496. Este mecanismo giratorio burgalés ya llamó la atención de Enrique Cock, 
arquero, notario y escribano apostólico de Felipe II, el cual en 1585 manifestaba 
no recordar haber visto «cosa semejante».” Morlanes pudo verlo cuando viajó a 
Castilla, con toda probabilidad en 1515, donde se interesaría por conocer las 
obras más singulares.* 


Este cubo giratorio del retablo de Tauste no es igual al torno de Miraflores. 
El castellano es un hexágono con relieves en cada una de las caras y su meca- 
nismo también es diferente. Muy distinto es el proyectado por Felipe Bigarny 
en el retablo de la Descensión de la catedral de Toledo (1524-1526). 


Se ha escrito que el primer ejemplo del tipo de retablo conocido convencio- 
nalmente como «retablo de entrecalles» es el de Tauste.” Estas casas secundarias, 
donde se alojan imágenes del apostolado de menor altura, completan el mensa- 
je cristiano y el espacio situado sobre la hornacina se enriquece con elementos 
de procedencia clásica. Respecto a los elementos arquitectónicos, todos son re- 
nacentistas: columnas, balaustres, pilastras, entablamentos y hornacinas avenera- 
das. Se emplean columnas pareadas de orden jónico en el banco y sobre ellas 
hay colocadas figuras exentas. Columnas y retropilastras aparecen en el cuerpo 
y ático del retablo, siendo de tipo balaustre las del segundo piso (fig. 21). 


La formación de Morlanes y su participación en la portada de Santa Engracia 
de Zaragoza, unida a su relación profesional con Moreto que reforzaría el co- 
nocimiento del lenguaje renacentista, permiten suponer su mayor implicación 
en todos estos elementos arquitectónicos del retablo. Lo mismo que en el po- 
tente entablamento jónico de tipología clásica, ya empleado por el maestro 
aragonés en esa obra de financiación real (fig. 22). 


% Los datos de la construcción de este torno giratorio, se deben a Ángel Marcos Martínez, bajo 


cuya dirección se realizó la última restauración del retablo de Tauste. 


67 Ara Gil, J., 2006; Yarza Luaces, J., 2007. 


6% Durante todo el año 1514, Fernando el Católico está en Castilla y del 10 de mayo al 20 de julio 


de 1515, el monarca se encuentra en Burgos (Rumeu, A., 1974, pp. 404-406). Morlanes se desplazó a la 
corte, con toda probabilidad, para dar seguridad acerca de terminar la portada de Santa Engracia de 
Zaragoza. 


© Serrano, R., el al., p. 70. 
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Figura 19. Dibujo del torno giratorio, Ángel Marcos. 
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DESARROLLO DE LA “RUEDA DE SANTA CATALINA” 


Figura 20. Desarrollo del torno giratorio o «Rueda de Santa Catalina», 
Equipo de restauración. 
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Figura 21. Columnas del segundo cuerpo del retablo. 
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Figura 22. Entablamento gue separa el primero y segundo cuerpo del retablo. 
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En cuanto а la decoración desplegada en toda la mazonería, de tipo grutesco, 
pertenece al repertorio del primer Renacimiento y es la siguiente: acanto, delfines, 
seres metamorfoseados, mascarones, águilas, aves que picotean frutos, candela- 
bros, jarrones, lámparas colgantes, pebeteros, roleos vegetales, cuernos de la abun- 
dancia, tallos, peras y cintas atadas a argollas de las que penden ristras de frutas, 
panoplias militares, guirnaldas, coronas vegetales, medallones con bustos, etc. 


Este mundo ornamental de procedencia clásica, se encuentra tanto en los 
palacios del siglo xv italianos, como en la arquitectura religiosa, por ejemplo en 
la portada de la catedral de Como (Italia), esculpida después de 1491. Las co- 
ronas vegetales y los medallones con cabezas humanas de perfil representando 
a personajes de la Antigůedad, surge en Italia en la arquitectura civil y religiosa 
(fachada de la Cartuja de Pavía), convirtiéndose en una especie de repertorio 
«heroico». En el retablo destacan las cuatro cabezas del cuerpo principal, dos 
femeninas y el mismo número de masculinas, afrontadas. 


Morlanes ya había manifestado conocer el lenguaje artístico del Renacimien- 
to en la portada de Santa Engracia de Zaragoza. Para entonces era frecuente la 
circulación de estampas en los talleres de los artistas con esas representaciones, 
modelos en los que inspirarse. Tampoco podemos olvidar que en relación a las 
cabezas, se había publicado el libro de Andrea Fulvio (Virorum), uno de los 
primeros tratados de monedas bellamente impreso en Roma (1512). 


Ahora bien, respecto a las obras anteriores de Morlanes, hay una variación 
en los motivos del grutesco y de nuevo surge en este aspecto la figura de Mo- 
reto. Como ya se advirtió hace tiempo,” este ornato lo encontramos muy simi- 
lar en la capilla de San Miguel de la catedral de Jaca, tanto en su portada como 
en el retablo. Conviene recordar que en el proyecto pirenaico colaboran Mor- 
lanes y Salas, y quien lo había contratado fue Juan de Moreto, director artístico 
y responsable del mismo. 


Pudo ser Juan de Moreto quien proporcionara modelos para la ornamenta- 
ción renacentista del retablo de Tauste, dada su relación con el proyecto de 
Jaca. Queremos advertir que, aunque algunas composiciones se repiten, lo ha- 
bitual es que los mismos elementos se combinen de diferente manera para 
formar estructuras distintas. Recordemos aquí la opinión de Montaigne (1580) a 
propósito de los grutescos cuando miraba divertido cómo trabajaba un pintor 
decorador; dice el escritor francés que no tienen más orden, lógica y propor- 
ción que las del azar;” es decir, les daba un contenido meramente ornamental. 


Ya en el propio basamento del retablo de Tauste hallamos estas analogías con 
la citada obra pirenaica. Primero en los paneles menores, tanto en las composi- 


70 Serrano, R. et al., 1992, pp. 97 y 109-124. 
71 La cita en Chastel, A., 2000, p. 9. 
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ciones a candelieri, como en los trofeos bélicos pendientes de una cuerda: escu- 
dos, grebas, espada, casco, arco, flechas, corazas y lámpara con pebetero. Muy 
parecido sucede en los relieves mayores, con dragones fantásticos, distintas inter- 
pretaciones del mismo modelo, roleos, candelabro y flamero. Estos elementos y 
la propia composición pueden estar inspirados en un grabado del italiano Nico- 
letto da Modena, panel de grutescos, de hacia 1510, cuyas estampas circulaban en 
los talleres de los artistas de Aragón, como lo refleja uno de los relieves del ba- 
samento de alabastro del retablo mayor de la catedral de Barbastro (Huesca). 


Continuamos en el banco del retablo de Tauste para advertir esas coinciden- 
cias con el proyecto de Jaca, en las águilas, mascarones y grifos fantásticos, con 
la pata interior levantada. Todos los elementos son habituales en el arte clásico 
romano y en obras del Renacimiento italiano. Por ejemplo, de la última compo- 
sición hay piezas similares en el Museo Vaticano (Sala degli Animali), fue apli- 
cada en la tumba de Pietro de Noceto, de la catedral de Luca, hecha por Matteo 
Civitali en 1472 y aparece dibujada en el Codex Escurialensis (f. 59), cuyo mo- 
delo fue al parecer una de las placas de piedra situada entre las columnas, como 
antepecho, del Cantharus, un templete que estaba situado en el atrio de la ba- 
sílica antigua de San Pedro, de Roma. Este códice conservado en la biblioteca 
del monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial, es un importante cuaderno 
de dibujos hecho en Italia cuya llegada a España se sitúa entre 1500 y 1506.” 


También en los pisos del cuerpo del retablo se mantienen estas semejanzas 
con la obra jacetana: en frisos, enjutas, paneles sobre las hornacinas y cande- 
lieri de las pilastras, tanto en los de formas más simples como en los más 
complejos, bien terminados en pebeteros o en pelícanos. 


La riqueza ornamental renacentista de la mazonería del retablo de Tauste se 
completa con los relieves de los guardapolvos. Sorprende el naturalismo de la 
talla de los cogollos vegetales de la polsera exterior y el fino candelieri de la 
interior. En esta última el protagonista es el acanto, con una sucesión de copas 
en el vástago central y dragones afrontados a los lados. Para armonizar la com- 
posición a mitad del recorrido de la estructura, se ha colocado una cartela a 
modo de tabula ansata. 


Todas estas novedades en el retablo de Tauste se pueden justificar por la 
intervención de Moreto, quien debió venir de Italia con un repertorio de imá- 
genes, estampas y sus propios dibujos tomados, sin duda, de obras de la Tos- 
cana y de Roma.” Moreto vuelve a repetir el ornato del retablo de Tauste en 


72 Codex Escurialensis, 2000. 
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Unicamente en las formas de los fieros dragones vegetalizados con las fauces abiertas, situados 


por parejas en el friso del banco del retablo de Tauste, encontramos referencias distintas al mundo ita- 
liano. La relación es con el mundo alemán, concretamente con grabados de Daniel Hopfer, cuyas estam- 
pas no fueron ajenas en el mundo plástico aragonés del Renacimiento. 
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algunos de sus proyectos posteriores, como la caja del órgano de la basílica del 
Pilar de Zaragoza o el retablo de la Concepción y el Crucifijo de la capilla Con- 
chillos, en la catedral de Tarazona (Zaragoza). 


Más difícil es determinar la participación de Morlanes y Moreto, con sus 
respectivos colaboradores, en la ejecución material de la mazonería del retablo 
de Tauste. Todas las labores son de talla abultada y de buena calidad de factu- 
ra, si bien se advierte la participación de varias manos. Por la trayectoria profe- 
sional de ambos escultores a la que nos hemos referido en el capítulo anterior, 
Moreto no pudo tallar la parte del banco y según la documentación trabajó 
para Morlanes en su casa, para finalizar el retablo. 


Tampoco podemos afirmar la participación de Gabriel Joly en la ejecución 
material de la mazonería y lo mismo acerca de si Juan de Salas talló los diseños 
proporcionados por Morlanes y Moreto. De cualquier modo, el joven Salas 
tomó buena nota de toda esta ornamentación y del lenguaje clásico, cuyas in- 
fluencias se dejan sentir en sus proyectos de Palma. 


Imágenes e historias (fig. 23) 


Si en el contrato -no conservado- entre Gabriel Joly y Gil Morlanes con los 
representantes del concejo de Tauste, los trabajos de imaginería del retablo se 
repartían a medias (22 de noviembre de 1520), Morlanes, en abril de 1521, tras- 
pasaba su cometido a Juan de Salas, claro que no se especifica la parte que iba 
a realizar cada uno de ellos, según hemos analizado en la documentación men- 
cionada del capítulo de textos y documentos. La adscripción a Joly y Salas se 
puede establecer por las diferencias entre las imágenes y comparando las del 
retablo con otros proyectos suyos. Ahora bien, nos parece que Salas no llegó a 
realizar la mitad de la imaginería del retablo dado que algunas de las tallas son 
problemáticas y no corresponden a ninguno de esos dos maestros, y en ellas 
creemos intervinieron Morlanes y Juan de Moreto, incluso pudo trabajar otro 
escultor no reflejado en los documentos conocidos. Todas las imágenes son 
renacentistas y con unas formas artísticas comunes de referencias clásicas: en el 
contrapposto y plegado de las telas, que proporcionan cierto movimiento y 
ayudan a romper la estricta frontalidad de las figuras. 


Las diferencias más aparentes entre las obras de Joly y Salas en el retablo 
son las siguientes: el canon empleado por Salas es más achaparrado, las figuras 
son menos expresivas y los tipos muy reiterativos. Joly manifiesta una mayor 
capacidad de invención y aunque repite algunos modelos, introduce cambios 
para hacerlos diferentes. Por otra parte, realiza un tratamiento de telas de ple- 
gado más menudo y nervioso, resuelve mejor la anatomía de los personajes, 
además de que sus tallas presentan una mayor calidad de ejecución, es decir, 
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Torno giratorio: 9.1. Presentación del Nino en el templo. 9.2. Circuncisión. 
9.3. Hornacina del Nacimiento de la Virgen. 9.4. Oculo expositor. 


Figura 23. Conjunto del retablo con las escenas e imágenes numeradas: 1. Apóstol; 2. Apóstol; 
3. Calvario: 3.A: Virgen. 3.B: Cristo. 3.C: San Juan Evangelista. 4. Apóstol; 5. Apóstol; 
6. Apóstol; 7. Muerte de Santo Domingo de Guzmán; 8. San Juan Evangelista; 9. Torno gira- 
torio; 10. Apóstol; 11. Martirio de San Blas; 12. Apóstol; 13. Santiago el Mayor; 14. Santo 
Domingo de Guzmán; 15. San Pedro; 16. Virgen con el Niňo, San Juanito y ángeles; 17. San 
Pablo; 18. San Blas; 19. San Felipe; 20. Anunciación; 21. Adoración de los pastores; 
22. Adoración de los Reyes Magos; 23. Resurrección; 24. Ascensión; 25. Venida del 
Espíritu Santo; 26. Dormición de la Virgen; 27. San Rogue; 28. Santa; 29. San Juan Evan- 
gelista; 30. Isaías; 31. Daniel; 32. San Jerónimo; 33. San Sebastián; 34. San Bernardo. 
Foto: Fernando Alvira. 
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domina mejor los recursos de la talla у consigue unas figuras muy naturalistas. 
Todas estas diferencias son apreciables en los grupos escultóricos е imágenes 
exentas del banco, los tres primeros situados a la izguierda de la escena de la 
Resurrección son de Joly” у el mismo número de la derecha, corresponde a 
Salas” (fig. 24). Muy ilustrativa resulta también la comparación de los ángeles 
situados al final de los guardapolvos; el colocado a la izquierda del espectador 
es de Joly con la túnica arremolinada en la pierna y el cabello al viento. En 
cambio, el de la derecha corresponde a Salas. 


El modo de trabajar la escultura también es diferente. Joly aborda la imagen 
desde el frente. En las tallas de bulto del cuerpo del retablo se aprecia que 
con la gubia y otras herramientas va sustrayendo la madera para configurar 
todos los elementos, dejando el reverso plano, desbastando sólo el contorno. Se 
comprende que lo deje sin trabajar porque se alojan en hornacinas, pero en 
general ni siquiera marca el volumen de las cabezas, excepto en el ángel de 
la Anunciación y Cristo del Calvario. En los relieves del banco coloca las fi- 
guras a diferentes alturas, mientras que en los de Salas hay una manifiesta 
isocefalia. 


La sombra de los modelos de Damián Forment planea en la imaginería del 
retablo de Tauste, en concreto la correspondiente a sus obras en Zaragoza: re- 
tablo mayor del Pilar (1509-1518), retablo mayor de la iglesia de San Pablo 
(1511-1517) y retablo mayor de San Miguel de los Navarros (1519-1521). Halla- 
mos también ciertas referencias a Alberto Durero y a tipos de Rafael, tomados 
de grabados italianos, de Marcantonio Raimondi y Agostino Veneziano. Como 
es de suponer, hay relación con el citado proyecto de la capilla de San Miguel 
de la catedral de Jaca. 


Serrano Gracia, R., (1993, pp. 206-215 y 314-315), puso de manifiesto de manera acertada, la 
diferencia entre el relieve de la Adoración de los pastores -que adjudicó a Joly- y la Dormición de la 
Virgen, que la atribuyó a Salas. En la trasera de los relieves de Joly se advierte el trabajo en azuela. La 
Anunciación se compone de tres piezas de madera: arcángel (casi de bulto redondo), Virgen y arqui- 
tectura (son dos paneles a los que se adosan otros menores); Adoración de los pastores es un altorrelie- 
ve tallado en el mismo bloque macizo, menos la mula y buey (unidos con cola orgánica), y el portal se 
unió con clavo de forja; el altorrelieve de la Adoración de los Reyes Magos está realizado en dos bloques 
de madera macizos, unidos con cola orgánica. Las tallas exentas del banco (San Roque, santa [se advier- 
te el trabajo de azuela] y San Juan Evangelista [trabajo de gubia)), están hechas en un solo bloque de 
madera macizo. Números 20 a 22 y 27 a 29, señalados en la imagen general del retablo, fig. 23. 


75 á 5 poli А 
? Los tres relieves del banco, obra de Salas, se hicieron empleando dos bloques de madera maci- 


zos unidos con cola orgánica; en las escenas de Pentecostés y Dormición de María, hay un apóstol cuya 
cabeza se talló independiente y se unió al bloque mayor por medio de un clavo de la época. Las tallas 
exentas del banco (San Jerónimo [se advierte el trabajo de azuela], San Sebastián [casi de bulto comple- 
to; se advierte el trabajo de gubia] y San Bernardo [se observan marcas del corte hecho con cuñas], están 
hechas en un solo bloque de madera macizo. Números 24 a 26 y 32 a 34, señalados en la imagen 
general del retablo, fig. 23. 
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Figura 24. Detalle del grupo escultórico de la Adoración de los Magos correspondiente a Joly 
(izguierda) y de Pentecostés correspondiente a Salas (derecha). 


LA OBRA DE JOLY EN EL RETABLO DE TAUSTE 


Comenzamos por analizar la talla del escultor francés y primero nos ocupa- 
mos de los tres relieves del banco y del mismo número de imágenes de bulto 
de esta хопа. La Anunciación tiene relación con la misma escena del retablo 
mayor del Pilar en la figura de María y en el tratamiento iconográfico, incluidos 
el arco y la celosía calada, si bien Joly actualiza los modelos a partir de estam- 
pas de Raimondi. Comparada con la misma historia de su retablo de Santiago 
de la Seo, el escultor demuestra una mayor soltura en el diseño de las figuras 
y de las telas, con pliegues ajustados que dejan intuir la anatomía de los cuer- 
pos. Sorprende la resolución del airoso arcángel, casi de bulto redondo, con 
túnica clásica y cabellos al viento, que evoca la imagen de la Fortaleza del 
retablo mayor del Pilar de Zaragoza, diseñada por Forment a partir de una es- 
tampa del mismo tema hecha por Marcantonio Raimondi, después de Andrea 
Mantegna. Todo ello indica que San Gabriel es un modelo muy italiano que 


76 Para las cabezas de los tres relieves Joly empleó la misma medida para todas: 12 cm. 
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Figura 25. Anunciación del retablo de Tauste (izguierda) у del retablo mayor de la catedral 
de Teruel (derecha). 


también encontramos similar en un arcángel del retablo de San Miguel de la 
catedral de Jaca. En cambio, el relieve de Tauste es bastante diferente a la es- 
cena homónima del retablo mayor de la catedral de Teruel (fig. 25). 


En la Adoración de los pastores, el cambio respecto al mismo tema del citado 
retablo de Santiago de la Seo, está en un mayor dinamismo y expresividad de 
los personajes, gue Joly suavizará cuando repita la escena en alabastro en el 
retablo de Santiago de la colegiata de Bolea (Huesca). Sin embargo, las diferen- 
cias son notables con las mismas historias del retablo mayor de Aniňón (Zara- 
goza) y el de la catedral de Teruel. 


Uno de los pastores evoca imágenes de Durero, en concreto de la xilografía 
de la Pasión Grande, una estampa que se empleó como modelo en el Pren- 
dimiento del relieve del antiguo retablo mayor de la iglesia de la Magdalena de 
Zaragoza. Una prueba más de la circulación de grabados en los talleres de los 
artistas. El joven del bigote, nos parece una interpretación del personaje homó- 
nimo de la Adoración de los pastores del retablo mayor del Pilar; en ambos 
relieves el Niño reposa en los pliegues del manto de su Madre (fig. 26). 


En la Adoración de los Reyes Magos, Joly se ha preocupado por detalles 
muy naturalistas como son la espuela del rey anciano o la gorra con cintas 
del rey joven. Éste luce un tocado de acuerdo a la moda que introduce en 
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Figura 26. Adoración de los pastores del retablo de Tauste. 
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España el monarca Carlos I y que el escultor debió ver cuando la corte estu- 
vo en Zaragoza (1518-1519). Otro medio de difusión de la imagen real fueron 
los grabados de Alberto Durero y Daniel Hopfer. También sorprende aquí la 
verosimilitud en la representación del rey negro. En Zaragoza había en esa 
época esclavos de esa raza; por ejemplo, Damián Forment tuvo una criada 
negra. En cuanto a los recipientes con los simbólicos regalos, siguen piezas 
de orfebrería de la época: la mirra va en un copón de gallones, las monedas 
de oro en una copa y el incienso en una cajita eucarística, que lleva un paje 
del cortejo. 


Se advierte en este relieve una progresión respecto al homónimo del retablo 
de Santiago de la Seo y semejanzas con el del retablo de Bolea; en cambio hay 
grandes diferencias con la escena homónima del retablo mayor de la catedral 
de Teruel. En la iglesia del castillo de Javier (Navarra), inserto en un retablo 
barroco, hay un relieve de alabastro de la Adoración de los Reyes casi igual al 
de Tauste; de ser obra de Joly correspondería a su primera etapa, si bien el 
canon de la obra navarra es menos esbelto y hay diferencias entre las dos 
obras; así en el relieve de Tauste los niños están ausentes y se ha suprimido la 
cabalgata del fondo (fig. 27a y b). 


El modelo empleado en el relieve taustano y en el navarro es una plaqueta 
de bronce del mismo tema, dibujada y grabada por el prolífico escultor vero- 
nés Moderno (Galeazzo Mondella, 1467-1528).7 Debemos tener en cuenta que 
no eran piezas únicas y el relieve del castillo de Javier sigue con mayor fide- 
lidad el modelo italiano, mientras que Joly en el de Tauste lo interpreta. Las 
plaquetas de Moderno circulaban con facilidad en estas dos zonas geográficas, 
como lo demuestra también que la de Hércules luchando con el león de Ne- 
mea, la repita Esteban de Obray en la sillería de coro de la catedral de Pam- 
plona.?* 


Las tres esculturas de bulto del banco (San Roque, Santa [muy deteriorada] 
y San Juan Evangelista), reproducen los estilemas de Joly en el citado retablo 
de Santiago de la Seo. 


Las otras esculturas del artista francés de las calles laterales de los dos pisos 
del cuerpo del retablo, se localizan casi todas en el lado izquierdo. Destacamos 
en primer lugar, por su complejidad, la escena de la Muerte de Santo Domingo 
de Guzmán, cuyo conjunto escultórico está muy bien resuelto, tanto en la parte 


77 Vid. Lewis, D., 1989, pp. 105-141, fig. 16, procede de la Colección Samuel Н. Kress. Rossi, F., 


2011, vol. 1, cap. V, Moderno (Galeazzo Mondella). En 2010 se subastó una plaqueta de la Adoración de 
los Reyes Magos, atribuida a Moderno; vid. Sotheby's London Thursday, 20 May de 2010, n.“ 341. 


78 Echeverría Goñi, P., 2006, pp. 167-188. 
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Figura 27а. Adoración de los Reyes Magos 
del retablo de Tauste. 


Figura 27b. Adoración de los Reyes Magos, iglesia del Castillo de Javier (izguierda) y plagueta 
de Moderno (derecha). 
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Figura 28. Detalle de la Muerte de Santo Domingo de Guzmán. 


narrativa como en las formas artísticas.” Destaca el naturalismo de los rostros 
(agonía del santo, tristeza o seriedad de los asistentes) y de las manos. Magní- 
ficas resultan la imagen sedente del monje y la del impedido apoyado en una 
muleta colocado en el fondo de la escena. La ejecución de las figuras también 
es sobresaliente, excepto la del niño lisiado, casi de bulto completo, que si bien 
es buena de diseño no lo es tanto de ejecución (fig. 28). 


De las estatuas alojadas en hornacinas aveneradas, las de mayor tamaño (172 
centímetros), no tenemos duda respecto a la autoría de la imagen de Santo 
Domingo de Guzmán, una de las excelentes figuras salidas de las manos de 


79 < Р 5 Я R 
? Santo Domingo de Guzmán en el lecho se talló en dos blogues, uno mayor en la parte inferior 


gue abarca todo el cuerpo del santo hasta el pecho, la cama, un cojín y parte del otro. Sobre él, el otro 
blogue, de menor tamaňo, abarca el pecho, parte del brazo izguierdo, cara y resto del cojín; están adhe- 
ridos entre sí con cola orgánica sobre las caras lisas. Dos paneles para el frontal del lecho. El monje 
sentado son dos blogues de madera, uno mayor gue otro; está trabajado con azuela. El impedido del 
fondo apoyado en una muleta, es una talla chuleta y se advierte en el reverso el empleo de azuela. Los 
tres monjes se hicieron en tres blogues de madera y se unieron con cola orgánica. El niňo con muleta, 
escultura casi de bulto, tiene un clavo de forja de sujeción en el brazo izguierdo. Joly empleó como 
medida para las cabezas (20 cm), excepto en la del niño (13 cm). Número 7 señalado en la imagen 
general del retablo. Vid. fig. 23. 
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Joly en este retablo, gue demuestra la obra de un maestro gue domina todos 
los recursos del trabajo de la talla. El realismo de su rostro se acompaňa con el 
naturalismo de manos y telas. La ejecución de la cogulla es sorprendente para 
dejar así espacio a la cabeza; todo conseguido desde el frente del blogue. Los 
paños dúctiles y finos, se doblan en la túnica para marcar la postura flexible de 
la rodilla. 


En cuanto a la escultura de San Blas (172 cm), se emplearon, lo mismo que 
en la anterior de Santo Domingo, dos bloques de madera unidos con cola or- 
gánica a los que se adosaron unos menores para la rodilla flexionada, a modo 
de chuleta. Guarda semejanzas con modelos de Joly: la imagen de San Brau- 
lio en el retablo de Santiago de la Seo y la de Santo Tomás de Canterbury de 
la iglesia de la Magdalena, ambos en Zaragoza. A pesar de todo, no resulta una 
figura tan conseguida, en cuanto al cuerpo, como la anterior de Santo Domingo 
de Guzmán, porque la talla de los pliegues es más dura, en cambio el rostro 
es muy naturalista en los detalles anatómicos y recuerda la imagen de San Blas 
del retablo mayor de la iglesia de San Pablo de Zaragoza, una referencia más 
de la relación de Joly con Forment (fig. 29). 


Las imágenes de mediano tamaño que tenemos mayor seguridad para adju- 
dicar a Joly son las siguientes: Santiago, San Pedro (primer piso) y San Juan 
(segundo piso). Todas son modelos naturalistas, con posturas elegantes y una 
disposición de las telas para intuir la anatomía; no obstante, hay algunos mati- 
ces que las singularizan y el tamaño y proporción de las cabezas son distintos 
en las tres.* Santiago responde a una tipología frecuente en esta iconografía en 
la plástica aragonesa, acaso introducida por Forment en el retablo mayor del 
Pilar de Zaragoza. 


San Pedro tiene un rostro expresivo que parece sacado del natural y un 
contrapposto muy bien resuelto: sube el hombro de la pierna flexionada. En 
cambio, resulta de canon algo desproporcionado en la cabeza, donde se apre- 
cia una deformación; seguramente el escultor la hizo así para lograr un efecto 
de perspectiva y la visión del espectador desde abajo. Recuerda la talla nervio- 
sa del apóstol San Pedro del retablo de San Miguel de los Navarros, contratado 
por Forment en 1519 y en el que debió colaborar Joly. 


San Juan resulta la más esbelta y demuestra una magnífica ejecución propia 
de Joly, lo mismo que la elegancia y belleza del joven apóstol, en rostro y cuer- 


80 & P а. 
En la de San Blas se le adosó también otro bloque de madera para la mano izquierda, соп 


tubillones. Números 14 y 18, señalados en la imagen general del retablo, fig. 23. 

81 o Й В Й : А 
Las tres imágenes están trabajadas еп un sólo blogue de madera. Santiago mide 119 ст у la 
cabeza, 23 cm con el sombrero; se aprecian en el reverso marcas de trabajo con hacha. San Pedro mide 
116 cm у la cabeza, 20 cm; San Juan mide 122 cm у la cabeza, 18 cm; se aprecian marcas de gubia. 
Números 13, 15 y 8, señalados en la imagen general del retablo. 
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Figura 29. Santo Domingo de Guzmán (izquierda) y San Blas (derecha). 


po, éste va cubierto con túnica clásica, cuyos pliegues se ciñen para marcar la 
anatomía. El escultor se ha recreado en los detalles de la cara (barbilla y hen- 
diduras), escorzo de la cabeza y ojos (fig. 30). 


En el Apóstol situado junto a la «Rueda de Santa Catalina», destaca la expre- 
siva cabeza girada hacia el lado contrario de la pierna levantada, para huir de 
la estricta frontalidad de la imagen y de este modo establecer una visión equi- 
librada con la de San Juan. Es una talla de excelente calidad, cuya tipología del 
rostro es muy similar a la de San Juan Bautista del retablo mayor de la iglesia 
parroquial de Cintruénigo (Navarra), obra que también se relaciona con Joly.” 
Alguna duda nos plantea adjudicar esta imagen del retablo de Tauste a Joly, 


Número 10 señalado en la imagen general del retablo, figura 23. 
Morte García, C., 2009, pp. 11-81. 
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Figura 30. Detalle de Santiago el Mayor (izquierda), de San Juan (centro) y de San Pedro 


(derecha). 


dada la menor altura del cuerpo (114 cm) y porque en el reverso se aprecian 
en la madera, restos de marcas de compás y de gubia curva, además de tres 
huellas incisas: ЖЖЖ, señales que desconocemos a qué obedecen. Es posible 
que Joly hiciera el diseño y acaso la realización material de la talla sea de otra 
mano (fig. 31). 


También tenemos duda respecto a la escultura del Apóstol del remate (núm. 1), 
porque la cabeza está desproporcionada respecto al cuerpo. Éste responde a los 
diseños de Joly, quien tuvo en cuenta modelos renacentistas italianos, incluso en 
la colocación en jarras del brazo izquierdo, que le confiere una postura airosa, 
aumentada por el tratamiento flexible dado al plegado de las telas, con la túni- 
ca anudada en el hombro, como en la imagen de San Juan Evangelista. 


La última participación del escultor francés en las imágenes del retablo 
fue en las correspondientes al Calvario. En Tauste ensaya este modelo ico- 
nográfico que irá haciendo cada vez más expresivo, como sucede en el re- 
tablo del Crucificado entre Gestas y Dimas (Tudela, Museo del Palacio Deca- 
nal), hasta terminar con el dramático y excepcional Calvario del retablo 
mayor de la catedral de Teruel, si es que es enteramente suyo. Simultá- 
neamente irá adquiriendo un mayor dominio del estudio del cuerpo desnu- 
do del Crucificado. El modelo parte de la tipología de los Cristos de Damián 
Forment y la imagen de Tauste tiene relación con otra del mismo tema, de 
reciente atribución.” 


54 La atribución a Gabriel Joly de este retablo navarro en Criado Mainar, J., 2008, р. 219. 


85 : PE 22 : 
? Este nuevo Cristo atribuido a Joly se encuentra en colección privada у, al parecer, procede de 


Alagón (Zaragoza), estos datos en Tabar Anitua, F., 2011, pp. 121-128. El escultor francés trabajaba en 
1528 un retablo para la cofradía de la Trinidad, San Juan y San Miguel, destinado a la ermita de San 
Juan Bautista, de Alagón. 


[77 ] 


CARMEN MORTE GARCÍA Y MARGARITA CASTILLO MONTOLAR 


y i 
Figura 31. Detalle de Apóstol del retablo de Tauste (izquierda) y detalle de San Juan Bautista 
del retablo mayor de Cintruénigo (derecha). 


Cristo se representa muerto, la cabeza inclinada y tapado con el paño de 
pureza, cuyo nudo es exento y está unido con un clavo de forja. Es de bulto 
completo y dadas las pocas variantes que podían hacer los artistas en esta ico- 
nografía, la manera en que fue tallado puede ayudar a determinar otros Cristos 
de Joly. Se hizo en cuatro piezas: 1) cabeza, tronco y piernas; 2) brazo derecho; 
3) brazo izquierdo; 4) talón del pie izquierdo. Este es a unión viva, mientras 
que los brazos se ensamblan al cuerpo con espigas, que los atraviesan comple- 
tamente y están unidos al cuerpo con espigas que traspasan el brazo entero. 
Está fijado a la cruz mediante un clavo grueso por la zona de las nalgas y tiene 
tres clavos de madera, a modo de tubillón, ayudados por clavos de forja en 
manos y pies.” 


Menor dificultad tuvo el escultor en la realización de las imágenes de la 
Virgen y de San Juan, talladas en dos piezas, de unión viva, trabajadas con gran 
habilidad en el manejo de la gubia y atacando el bloque de madera desde el 
frente, sin tratar el reverso. La tipología del discípulo amado es muy similar a 
la escultura homónima del retablo colocada en la hornacina del primer piso 
fig. 32). 


% Datos obtenidos por Ángel Marcos Martínez, director de la última restauración del retablo de 


Tauste. 
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LA OBRA DE SALAS EN EL RETABLO DE TAUSTE 


Si en el contrato que hizo Morlanes con Juan de Salas, en abril de 1521, se 
precisaba que este último debía hacer la mitad de las imágenes del retablo, por su 
estudio y por los proyectos conservados y conocidos de este discípulo de Damián 
Forment, no parece que se cumpliera todo lo especificado en esa capitulación. 


En mayo de 1522, cuando ya se había asentado el banco del retablo, Salas 
figura como testigo en el albarán que hacen Joly y la mujer de Morlanes. Pre- 
cisamente, a Salas le corresponden los tres relieves de esa zona que presentan 
la Ascensión del Señor, Venida del Espíritu Santo y Dormición de la Virgen, 
además de las pequeñas tallas situadas sobre las dobles columnas, de ese mis- 
mo lado derecho.” En las escenas se observan las enseñanzas de su maestro 
Damián Forment, en cuanto a que sabe distribuir todas las figuras en un espa- 
cio pequeño, incluso consigue cierto alarde de perspectiva en la escena de la 
Dormición de la Virgen. Una composición renacentista, que no era desconocida 


57 EI relieve de la Dormición ya lo daba como obra de Salas, Raquel Serrano Gracia en 1993, 


p. 346. Números 24 a 26 y 32 a 34, señalados en la imagen general del retablo, fig. 23. 
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Figura 33. 7ona inferior del retablo. Foto: Fernando Alvira. 
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en Aragón y muy similar la había planteado Joly en el retablo de Santiago de la 
Seo, lo mismo дие sucede con el grupo de la Ascensión de Tauste respecto al 
relieve tallado en ese retablo zaragozano (fig. 33). 


Salas toma modelos en estas escenas de obras de Forment, tanto en la tipo- 
logía de la Virgen, como en la del apóstol con la mano en la frente, que es una 
interpretación de la magnífica cabeza del retablo mayor del Pilar, cuya actitud 
repite el valenciano en otras obras suyas: retablo de San Miguel de los Navarros 
de Zaragoza y retablo mayor de la catedral de Santo Domingo de la Calzada. 
Un modelo que el propio Salas reproduce después en el relieve de la Venida 
del Espíritu Santo de la catedral de Palma. De igual modo, el doliente San Juan 
de la historia de la Dormición, procede del personaje homónimo del relieve de 
la Oración en el huerto, del citado retablo de San Miguel. 


Se puede achacar a Salas que en estos tres relieves hay poca variedad en la 
tipología de los rostros de los personajes. Básicamente se ajusta a dos modelos, 
uno lo talla con barba corta y el otro larga; en el caso de San Pedro, parece 
distinto por su calvicie al haber seguido las prescripciones iconográficas. Para 
dar una mayor variedad, cuando se policromaron las imágenes se pintaron unos 
cabellos oscuros y otros grises-blancos. Para los dos tipos de apóstoles se debió 
basar en una estampa de Marcantonio Raimondi, Santa Cena, grabada a partir 
de un dibujo de Rafael, un modelo de éxito grabado también por Marco Dente 
de Ravena.“ 


Las pequeñas esculturas de los santos Jerónimo, Sebastián y Buenaventura, 
denotan el diseño de Salas, aunque el desnudo de los dos primeros, pese a 
seguir una representación anatómica renacentista, no está muy conseguido. 


En cuanto al Martirio de San Blas, las diferencias con la escena de la Muerte 
de Santo Domingo de Guzmán son patentes, tanto en el modo de configurar el 
espacio en la escena, como en los modelos tipológicos y en el propio trabajo 
material. En ningún aspecto iguala la obra de Joly, incluso a los rostros les falta 
expresión y se asemejan a algunos personajes de las escenas del torno giratorio 
y del banco. Las cabezas no son de bulto completo, y para conseguir el volumen 
en los cuerpos se pegó una pieza al bloque principal, en el que se talló la ima- 
gen. También se observa cierta torpeza de ejecución: en la escultura del santo 
obispo arrodillado y en la mujer con el tocado trenzado (fig. 34). La composi- 
ción con la puerta almenada de una ciudad y una figura asomada, evoca la de 
la Entrada en Damasco del retablo mayor de San Pablo de Zaragoza. 


88 The illustrated Bartsch, 26, The works of Marcantonio Raimondi and of his school, 1978. Landau, 


D. y Parshall, P., 1994, pp. 120-146. 


? Рага esta imagen femenina (en la pierna tiene el texto inciso que hemos anotado en el capítulo 


del Programa sacro) se emplearon seis bloques de madera, el mayor para la talla entera, 2.” y 3.” para 
los antebrazos, 4.” y 5.” para las manos y el 6.” para el rostro; el ensamblaje de la mano y antebrazo se 
hace con espiga central. En todas las imágenes se advierte el trabajo de azuela. Número 11 señalado en 
la imagen general del retablo. 
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En cuanto a las imágenes exentas y las de las escenas del cuerpo del retablo 
gue no hemos mencionado al tratar a Gabriel Joly, citamos primero aguellas 
gue nos parecen más obra de Juan de Salas. 


Los Apóstoles situados en el ático, a los lados del Calvario (núms. 2 y 4), con 
libro abierto en las manos, son modelos vistos en los relieves del banco gue 
pertenecen a Salas у es más proporcionada la imagen con la cabeza de perfil. 
No hay una buena resolución en la anatomía de los cuerpos y tampoco el tra- 
tamiento del plegado de paňos es muy naturalista, a pesar de lo aprendido con 
su maestro Forment, razón por la cual recuerdan las imágenes exentas de los 
retablos zaragozanos del Pilar y de San Miguel de los Navarros. Sin embargo, 
resulta algo de mejor ejecución material la número 4, y en el reverso aparece 
una marca incisa: <. Esto nos plantea una duda razonable de que fuera termi- 
nada por otra mano. 


Salas también estuvo implicado en algunas imágenes del torno giratorio. De 
él parece ser el grupo escultórico situado encima, formado por angelitos y Dios 
Padre, quien repite el modelo de los apóstoles con barba larga de los relieves 
de Salas en el banco del retablo. 
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Teniendo en cuenta el relieve del Nacimiento de la Virgen gue Salas hizo en 
la catedral de Palma, él también realizó con pocas variantes el grupo escultóri- 
co del mismo tema en Tauste.” Nuevamente este escultor se basó en la obra 
que Forment hizo en el retablo del Pilar de Zaragoza, quien a su vez se había 
inspirado en una estampa de Alberto Durero. Salas reitera de su maestro la ti- 
pología figurativa e incluso detalles precisos como el tocado de la joven que 
lleva los huevos a santa Ana, el mismo alimento ofrecido a la madre de la Vir- 
gen en la obra del Pilar (fig. 35). 


En la Circuncisión, sólo es de cuerpo entero la imagen de la Virgen (hoy 
expuesta en el Museo parroquial de Tauste), cuyo dorado de la túnica se inte- 
rrumpe en la parte central, donde sólo aparece bol. En esta zona central hay 
una pieza que podría haber servido para sujetar una mesa-altar donde iría el 
Niño, que ha desaparecido. María, junto al viejo mohel son las esculturas más 
trabajadas por ser las más visibles. En todas, Salas reitera sus prototipos.” 


LA OBRA DE SALAS Y MORLANES EN EL RETABLO 


En la capitulación del 25 de abril de 1521, cuando Salas es contratado por 
Morlanes, se recuerda que este último se reservaba la posibilidad de hacer al- 
guna escultura. Y creemos que esto debió suceder. Es un tema complicado 
porque carecemos de referencias documentales y todavía no se han podido 
individualizar las formas artísticas de Morlanes en las obras de escultura que 
contrató. No obstante, planteamos la hipótesis (para las obras que analizamos a 
continuación del retablo de Tauste), de que Morlanes pudiera haber hecho los 
diseños de algunas imágenes y que las trabajara Salas o incluso que fueran 
ejecutadas materialmente por el propio Morlanes u otra mano desconocida de 
su equipo. 


En la Presentación del Niño en el templo nuevamente el modelo de inspira- 
ción es la misma escena del retablo mayor del Pilar, reiterándose detalles con- 
cretos de la genial obra de Forment, en la manera de disponer la indumentaria 
de la Virgen y de san José. Las dos figuras son de cuerpo entero, lo mismo que 
el Niño y Simeón, todas de mejor calidad que las del fondo. En el reverso de 


% Este grupo del Nacimiento se expone hoy en el Museo parroquial de Tauste y queda en la caja 


del torno giratorio, la pieza del dosel de la cama donde reposaba santa Ana. Se desconoce la organiza- 
ción de todas las figuras en la caja del retablo. La obra de Palma nos da la pauta de cómo podían estar 
las esculturas de esta historia en el retablo de Tauste, que fueron desmontadas de la obra hace varios 
años. La preocupación por el patrimonio del actual párroco, José Ignacio Longás Rey, las dio a conocer 
hace unos años. Vid. Morte García, C., 2003, pp. 47-57, ya atribuimos este grupo escultórico del 
Nacimiento de la Virgen a Juan de Salas. 


2 рог ejemplo, a la Virgen la repetirá en la joven del relieve de la Visitación de la sillería de coro 


de la catedral de Palma, cuya escena, por otra parte, deriva de la escena homónima del retablo mayor 
del Pilar de Zaragoza. 
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Figura 35. Nacimiento de la Virgen del retablo de Tauste (arriba) y de la tribuna de la catedral 
de Palma (abajo). 
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Figura 36. Presentación del Niño en el Templo del retablo de Tauste (izquierda) y del retablo 
mayor de la basílica del Pilar de Zaragoza (derecha). 


la talla del Sumo Sacerdote hay dos marcas ЖЖ, lo mismo que en la talla de 
María y no las creemos obras de Salas. De él pueden ser las cuatro imágenes 
del fondo, en las que sólo se tallaron las partes visibles y son de medio busto” 
(fig. 36). 


Nos plantea dudas la autoría de tres Apóstoles. El Apóstol situado en la hor- 
nacina número 6, reitera la tipología de las cabezas de perfil de los apóstoles 
de los relieves del banco, realizados por Juan de Salas; en cambio, el diseño 
del cuerpo es distinto, a pesar de que el plegado es elemental y hay errores de 
ejecución en la rodilla flexionada. 


También hay diferencias de proporción y calidad entre las cabezas y los 
cuerpos de los Apóstoles 12 y 19,” un hecho que nos lleva a plantear la hipó- 
tesis de la intervención de dos escultores diferentes. Cada talla tiene sus par- 
ticulares matices que analizamos a continuación. El apóstol de la hornacina 


22. Estas cuatro piezas son de madera maciza. El sumo sacerdote está formado de dos piezas, un 
bloque principal y una pieza añadida menor en el lado izquierdo para conseguir el vuelo de la tela. San 
José se talló casi toda en un bloque y fue adherido otro menor; además tiene una pasta a modo de 
tubillón que atraviesa la talla como refuerzo. La Virgen mide 118 cm, el Sumo Sacerdote 135 cm y San 
José 120 cm. 


2% Están situados en el segundo y primer piso, respectivamente, del cuerpo de retablo, a la derecha 


del espectador. Todas estas tallas, como el resto de los apóstoles del retablo son de una sola pieza de 
madera, maciza. 
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Figura 37. Detalle de cabezas de Apóstoles: 6, 12 у 19. 


(núm. 12, segundo piso), tiene la cabeza demasiado voluminosa, similar a las 
de los relieves tallados por Salas en el banco y repite la tipología del soldado 
con casco situado en el fondo del Martirio de San Blas, mientras que es mejor 
talla la del cuerpo del mismo personaje. Finalmente, el apóstol San Felipe (pri- 
mer piso, núm. 19), identificado por tener escrito su nombre en la peana, es 
de canon corto y cabeza desproporcionada, como las citadas de Salas, en cam- 
bio es de mayor calidad el movimiento del plegado cóncavo y convexo, bus- 
cando juegos de efecto anatómico (fig. 37). 


LA OBRA DE GIL MORLANES Y JUAN DE MORETO EN EL RETABLO 


La cláusula del tantas veces citado contrato de abril de 1521, en la que Mor- 
lanes manifiesta que si acaso no puede acabar él el retablo, que no sea obliga- 
do a dárselas (las imágenes) a Juan de Salas, impulsó al escultor a buscar la 
colaboración de Moreto también para las tallas. 


El grupo central de la Virgen con el Niño y San Juanito es una iconografía 
de referencia italiana y de la misma procedencia son las formas artísticas. El 
tema ya surgió en el arte italiano del siglo xv y se mantiene en el xvi, en obras 
de Leonardo y de Rafael. Precisamente San Juanito y el Niño Jesús, de formas 
rotundas, evocan a los pintados por el maestro de Urbino en la Sagrada Fami- 
lia, llamada «La Perla» (Madrid, Museo Nacional del Prado). Un modelo infantil 
similar también se encuentra en los angelitos del sotabanco del retablo mayor 
del Pilar de Zaragoza y en el retablo de la capilla de San Miguel, de la catedral 
de Jaca. En cualquier caso, es un modelo frecuente en la plástica aragonesa y 
también lo vemos en las obras de Joly. 


Creemos que pudo ser Juan de Moreto quien diseñó este conjunto. Es cierto 
que en la portada de Santa Engracia de Zaragoza, hay una Virgen entronizada 
con el Niño totalmente desnudo, como en Tauste, pero aquí el grupo es 
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completamente renacentista у es obra de un artista дие conoce bien el mundo 
italiano. Nuestra Seňora responde a un tipo romano clásico, va vestida con tú- 
nica y manto, de pliegues profundos, y lleva sobre su cabeza un nimbo estre- 
llado, de madera. En la ejecución, el escultor no tiene capacidad para la expre- 
sividad en el rostro y la talla de los largos cabellos está muy pegada a la 
cabeza, resultando una imagen un poco rígida. Recuerda a las esculturas de la 
Virgen encargadas a Moreto, como titulares del retablo de la capilla Cunchillos 
de la catedral de Tarazona (1535) y del retablo mayor de Sallent de Gállego 
(Huesca, 1537).* (бо. 38a y b). 


El artista de este grupo taustano se vio condicionado por tener que ajustar el 
conjunto al espacio de la hornacina. El trono, de estructura renacentista, marca la 
perspectiva, lo que obligó a tallar los muslos de María con poco volumen; en la 
misma se emplearon diferentes bloques de madera y es la única imagen de todo 
el retablo que está vaciada.? A los pocos años de haberla terminado, la imagen 
debía tener problemas y por esta razón en una visita pastoral hecha en 1535, se 
manda reparar da ymagen de Ntra. Señora y del Jesus del retablo mayor nuevo» 
Es muy evidente la grieta que parte en dos la talla por el centro. 


Los ángeles músicos colocados por parejas en el trono los pudo realizar 
cualquier ayudante del taller. Son de bulto completo, lo mismo que San Juanito; 
los adolescentes con túnicas largas tocan un instrumento de cuerda, quizás un 
laúd, mientras que los niños hacen sonar trompetas. 


Se podría pensar que al ser el grupo principal del retablo su autor fuera 
Gabriel Joly, pero lo hemos desestimado al comparar la Virgen con el Niño, con 
las titulares del retablo mayor de la iglesia parroquial de Aniñón (Zaragoza) y 
de Olvés, atribuidos, y con la de un retablo encargado en 1526 al citado ima- 
ginero francés por Juan de Luján, destinado a su capilla en la iglesia de San 
Miguel Arcángel, de Villafeliche (Zaragoza).” Las tallas marianas de Joly son 
más flexibles. 


94 A ж-а А y К А 
* En los angelitos músicos colocados en el trono pudieron intervenir el equipo del taller de 


Morlanes. 


95 
? Reverso: Рог la base se observan dos grandes bloques de madera, a los que se acopla por la 


parte de atrás, otros dos menores pertenecientes a la zona de pilastras del trono y uno por delante, 
en la zona del zapato derecho. Por la parte superior, lleva otro gran bloque de madera, que compren- 
de pecho y cabeza. Posiblemente, dos bloques menores, corresponderían a los brazos. Todos estos 
bloques forman un conjunto que por su reverso está vaciado, trabajado con azuela, de un canal de 35 
mm. А este conjunto se adosa el trono y dos ángulos de la parte inferior. Estos están clavados al 
conjunto. Los laterales del trono se componen de dos paneles que enmarcan el asiento y cada panel 
lleva dos espitas articuladas con un clavo para recibir a sendas pilastras. Estas pilastras están compues- 
tas por tres bloques, de sección cuadrada, capitel, columna y base. 


% Archivo parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo I, Ё 231. 


27 Criado Mainar, J., 2004, 393-408. El mismo autor en una publicación posterior, 2007, p. 212, atri- 


buye el grupo central del retablo de Tauste a Joly y escribe que recuerda modelos del escultor borgoñón 
Felipe Bigarny. 
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Figura 38a. La Virgen con el Niño y San Juanito. Foto: Fernando Alvira. 
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Figura 38b. Detalle de la Virgen del retablo mayor 
de Sallent de Gállego (Huesca). 


También nos inclinamos a pensar que Moreto diseñó la escultura de San Pablo, 
esbelta y de canon estilizado, que evoca la estatua de San José y de San Pablo de 
la portada de la capilla de la catedral de Jaca y a la imagen de San Lucas, perte- 
neciente a un retablo de la ermita de Nuestra Señora de la Peña del Moncayo 
(Zaragoza) y conservado en la Colección Arrese de Corella (Navarra). El volumen 
y el movimiento se consiguen con el plegado y la caída del manto (fig. 39). 


AUTOR NO IDENTIFICADO 


Distinto de diseño y de ejecución al resto de las tallas del retablo, es el 
Apóstol colocado en el remate, a la derecha del espectador (núm. 5), en actitud 
de leer en el libro abierto que tiene en la mano derecha. Llama la atención su 
desproporción, comparándola con el resto de las tallas. El canon del cuerpo es 
mayor y la cabeza resulta pequeña (132 cm de altura y 20 cm la cabeza).” Es 
distinto también el vuelo del ropaje, muy voluminoso y con grandes pliegues, 
que recogen ambos brazos, pero no se ha descuidado la sugerencia de su ana- 
tomía bajo las telas (fig. 40). 


A modo de resumen podemos decir que el retablo mayor de Tauste presen- 
ta el sistema habitual de trabajo en la escultura aragonesa del siglo xvi. Se 
contrató a medias, luego parte se traspasó a otro artista y después se buscó a 
un nuevo escultor para finalizarlo en los plazos fijados en el contrato y poder 
cumplir con el cliente; en total están documentados cuatro maestros escultores: 
Gabriel Joly, Gil Morlanes «el Joven», Juan de Salas y Juan de Moreto. En la 
ejecución material intervienen, además, los oficiales de sus respectivos talleres, 
una mano de obra que se pierde en la dirección del maestro del obrador. Todo 
ello contribuye a la problemática para definir con claridad a los autores en al- 
gunas imágenes. Los clientes querían por encima de todo una buena ejecución 
material de las tallas y por ello admitían el trabajo en equipo. Se recuerda que 
cuando Morlanes le encarga a Salas la mitad de la parte escultórica, se compro- 
mete a que resulten tan buenas como las de Joly. 


28 La talla tiene doble refuerzo en su sujeción a la estructura del retablo, respecto a la otra talla 


situada también en el remate. La policromía es simultánea a la del resto de las imágenes. 
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Figura 39. Detalle del apóstol San Pablo. 
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Figura 40. Detalle del Apóstol del remate del retablo. 
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La policromía renacentista” (fig. 41) 


Los años que figuran en el retablo (1526 y 1529), se deben interpretar como 
el comienzo y el final de la policromía. La primera fecha se repite dos veces, 
una está grabada sobre el oro en el pelícano/ave fénix de una pilastra del se- 
gundo piso (a la derecha de la Rueda de Santa Catalina) del cuerpo y la otra 
se pintó con letras de oro en el libro que tiene entre las manos el monje sen- 
tado en primer término, en la escena de la Muerte de Santo Domingo de Guz- 
mán. El año 1529 aparece en el sotabanco; incluso aquí se precisó el día 9 del 
mes de mayo, fecha que corrige el error de 1579 que hasta hace poco tiempo 
planteaba la historiografía. 


Respecto a los autores de estos trabajos conocemos los nombres de dos 
pintores, Antonio de Aniano y Pedro de Aponte, que de manera indirecta se 
relacionan con el retablo y Tauste. Los dos artistas, además de hacer pinturas 
de caballete, también se dedicaban a la policromía de retablos de escultura. 
Sirvan como ejemplos los trabajos de Aponte en el banco del retablo mayor de 
la basílica del Pilar y de Aniano en las polseras del retablo mayor de San Pablo, 
ambos en Zaragoza. Sin embargo, por estas dos obras no podemos aseverar su 
labor en la policromía del retablo de Tauste. 


Antonio de Aniano tenía relación profesional y de amistad con Gil de Mor- 
lanes. En 1520 aparece como fianza del escultor y de su compañero de pro- 
fesión, Gabriel Joly, en el contrato que hacen ambos para la realización del 
retablo de Santiago, en la Seo de Zaragoza. Luego será Aniano quien se епсаг- 
gará de la policromía de esa obra zaragozana, junto con su colega Martín Gar- 
cía, en cuyas labores encontramos ciertas semejanzas con la policromía del re- 
tablo de Tauste. Pero al ser tarea contratada por los dos pintores, no podemos 
tampoco asegurar que Aniano participara en la policromía del retablo de Taus- 
te, a pesar de que su vinculación sea más directa con la obra que estudiamos 
(recordemos que en la capitulación de abril de 1521 figura el pintor para enjui- 
ciar las esculturas que debía hacer Salas). 


En cuanto a Pedro de Aponte, su viuda María Arruego, como heredera uni- 
versal de todos los bienes de su marido, en 1532 nombraba a un procurador 
para que en su nombre pudiera cobrar lo adeudado al pintor en la «villa de 
Tauste». No se especifica el concepto del débito, pero teniendo en cuenta que 
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Рага una тауог información асегса de la técnica empleada en la policromía del retablo de 


Tauste, véase el capítulo de Ana Carrasson. 


100 = = i ba 
Oue sepamos, la relación ya existía desde enero de 1516 cuando Aniano es nombrado árbitro 


en las diferencias existentes entre Morlanes у su cuňado Alonso Aymerich, mercader, con Belenguer de 
Bardaxí, seňor de la baronía de Estercuel, por temas relacionados con censales (Archivo Histórico de 
Protocolos de Zaragoza, Juan Arruego, 1516). El mismo Aymerich deja en 1521 a Aniano su albacea 
testamentario, Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Luis Sora, 1521, ff. 348-353. 
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Figura 41. Policromía del trono y de la indumentaria de la Virgen perteneciente al grupo 
escultórico principal. 


Aponte muere en 1530, la conclusión de los trabajos de la policromía del reta- 
blo y los pagos aplazados a los artistas, bien pudiera ser por su participación 
en estas tareas. A no ser que el artista hubiera dejado alguna obra sin terminar 
en esta villa y ésta fuera un retablo dedicado a Santa Engracia que en junio de 
1531 se comprometía a finalizar el pintor Antón Ortín, vecino de Zaragoza;'” 
juzgaban su trabajo los pintores Antón de Plasencia y Juan Chamorro. 


Plasencia y Chamorro son dos artistas que trabajaron con frecuencia en la 
policromía de la talla de los retablos. Del segundo no se ha podido identificar 
con seguridad su labor en estas tareas; en cambio Antón de Plasencia y su 
compañero de profesión Sancho de Villanueva, se perfilan como unos de los 


101. Ortín, además del retablo de Santa Engracia de Tauste, en el que debía barnizar algunas de las 


tablas, se encargaba de otro retablo de Calatorao (Zaragoza), en el que debía barnizar dos tablas 
(Anunciación y Epifanía) y «acabar los rostros de San Braulio y de San Sebastián». Además se mencionan 
terminar diferentes tablas que estaban enyesadas («enguisadas») y «un oratorio con sus polseras debuxa- 
do de la figura de Nuestra Señora», todas las piezas las recibe Antón Ortín en Zaragoza entregadas por 
Juan Felipe, bordador y el notario Pedro Pérez de Monterde, quienes le debían pagar por su trabajo una 
vez concluido y tasado por los pintores propuestos, véase Morte, C., 2007 (b), p. 345. 
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mejores pintores policromadores en la década de 1520 a juzgar por su cometi- 
do en el retablo de Santo Tomás de Canterbury (Zaragoza, iglesia de Santa 
María Magdalena),'” contratado en 1528 у en el retablo de San Bartolomé (Za- 
ragoza, iglesia de San Pablo), cuya policromía les era encargada en 1529. Tanto 
la técnica como los motivos decorativos de la policromía de los dos retablos 
zaragozanos guardan semejanzas con la del retablo de Tauste.'” 


Sin embargo, no existe un estudio general de las técnicas empleadas por los 
pintores-policromadores en los retablos de escultura aragoneses, para poder pre- 
cisar autorías por ahora. Tampoco se ha realizado un corpus de los repertorios 
decorativos, que también nos proporcionaría una mayor información. Es un tema 
de estudio que está en sus inicios. Sólo decir que los motivos del ornato de la 
policromía del retablo de Tauste, son frecuentes en este campo en los retablos 
aragoneses de la década de 1520-1530.'* Por otra parte, hay una diferencia de 
factura entre los esgrafiados del banco, en hornacinas e imágenes, y los del cuer- 
po, en los mismos elementos, prueba de la intervención de más de una mano.'” 


En la policromía de tallas y mazonería del retablo de Tauste se alternan con 
brillantez los esgrafiados en blanco, azul y rojo con el oro fino y bruñido (em- 
pleado con generosidad, el uso de plata es minoritario), un marco de luz y 
color adecuado para atraer la mirada de los fieles al retablo, que funcionaba 
como un magnífico instrumento de propaganda cristiana. 


En la reciente restauración se ha descubierto un dibujo a lápiz, realizado en 
el centro del fondo de una hornacina del segundo piso del cuerpo del retablo. 
Una composición que no se copia igual en ninguna parte del retablo, pero sí 
se repiten los motivos tanto en la policromía como en la talla ornamental de la 
mazonería, que son habituales, por otra parte, en los retablos aragoneses y en 
la escultura monumental, como por ejemplo en la portada de la iglesia de San- 
ta Engracia, de Zaragoza. Estas composiciones ornamentales renacentistas de la 
policromía presentan una variedad de elementos: zarcillos de acanto, grutescos, 
tallos y jarrones con vegetales, cornucopias, flameros, aves, volátiles fantásticas 
y delfines, decoración a candelieri y balaustres, motivos geométricos: roleos, 
círculos y rombos, y morescos del Renacimiento. Algunos de los motivos pudie- 
ron tomarlos los policromadores de los grabados, en otros se tiende a imitar la 
urdimbre de las telas (fig. 42). 


102 La talla era obra de Gabriel Joly, vid. Criado Mainar, J., 2005 (a), рр. 295-318; y Arce Oliva, E., 


2009, p. 174. 


105 та talla del retablo de San Pablo de Zaragoza, la atribuimos a Juan de Moreto, véase, Morte, C., 


2009 (с), pp. 181-182. 


104 Criado Mainar, J., 2005 (a), рр. 295-318. Algunos de estos elementos decorativos ya se daban a 


finales de la década de 1510, como se pueden ver en el retablo mayor de la iglesia de San Pablo de 
Zaragoza, vid. Morte García, C., 2007 (a). 


15 Son de peor calidad los esgrafiados correspondientes al banco del retablo. 
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у. ШЕК, si 
Figura 42. Detalle de policromía donde se аргесіа Іа imitación de la 
urdimbre de la tela. 
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En cuanto a la técnica, no hay punta de pincel, se emplearon esgrafiados у 
brocados de aplicación, seriados en ocho imágenes, en la hornacina central, en 
1а del Calvario у en las cuatro caras del torno giratorio; en ésta algunos motivos 
son sueltos. Como es habitual estos brocados están muy deteriorados. 


En las tallas, se aplicó oro fino en túnicas y mantos; se hicieron labores es- 
grafiadas con diferentes motivos, en las cenefas у envés de las telas, con el 
empleo del blanco у, sobre todo, del azul у rojo. En algunas se combinan el 
esgrafiado у el brocado de aplicación. 


Nada quedó sin policromar o dorar, incluidas las hornacinas, el morral de un 
pastor en la Adoración, el libro que lleva la imagen de San Juan Evangelista 
(imitando su encuadernación) o la vaina de la espada de San Pablo. Lo mismo 
se puede decir de la policromía de las estructuras fingidas; así en la tela col- 
gante del lecho del Nacimiento de la Virgen se simularon tejidos de brocados 
de la época, mientras que en la arcada de la Anunciación se esgrafiaron can- 
delieri en los fustes y motivos vegetales en las enjutas y friso (fig. 43). 


El mismo primor y cuidado en los detalles se tuvo en las dos esculturas si- 
tuadas en el remate del retablo. A esa altura el espectador no puede apreciar 
la belleza de los detalles, sólo el brillo refulgente del oro. 


Un recorrido de imágenes por las tallas resulta clarificador de la vistosa poli- 
cromía del retablo. Lo iniciamos con el grupo situado en la hornacina central del 
retablo, cuya tripleta de color de los esgrafiados de la indumentaria de la Virgen, 
se enriquece con los grutescos del trono y los balaustres de la venera, además 
del brocado de aplicación de la hornacina. Otro de los conjuntos destacables es 
el que representa la Muerte de Santo Domingo de Guzmán. Del ojeteado plas- 
mado en la túnica del monje sentado, pasamos a la variedad de color y motivos 
del lecho y vestimenta del santo moribundo, para finalizar con las figuras del 
fondo: azul intenso con esgrafiados salteados y tocado colorista del tullido. 


En los grupos del torno giratorio, el más colorista por los esgrafiados es el 
de la Presentación. En el Sumo Sacerdote destaca la ancha cenefa azul del alba 
y el paño azul/blanco/rojo/oro; la Virgen luce túnica con brocado de aplicación 
y borde del manto esgrafiado en azul con temática vegetal, lo mismo que el del 
San José que se anima con el rojo del envés. En el Nacimiento de la Virgen, lo 
más sobresaliente son los esgrafiados de las tocas de las dos mujeres casadas, 
sobre todo la de santa Ana por ser imagen principal, en blanco/oro, cuajadas 
de elementos vegetales. 


En el Calvario, está muy alterada la policromía de los vestidos de la imagen 
de la Virgen y la de San Juan para valorarla. Si bien debía ser una de las más 
suntuosas del retablo a juzgar por los estofados, en azul y blanco, en el exterior 
e interior de toca y manto de María, con motivos distintos, y el brocado aplica- 
do en la indumentaria de San Juan. 


[97] 


CARMEN MORTE GARCÍA Y MARGARITA CASTILLO MONTOLAR 


dorada y esgrafiada. 


, 


iom 


Figura 43. Arguitectura de la escena de la Anunciaci 
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En los relieves del banco, la mayor abundancia de esgrafiados se da en las 
telas de los personajes colocados en los primeros planos. La indumentaria más 
rica es la túnica de San Juan, imagen presente en los tres relieves gue corres- 
ponden a Juan de Salas, totalmente esgrafiada en rojo/oro. En la escena de la 
Dormición de la Virgen tiene un mayor impacto el conjunto por la policromía 
del ajuar de la cama у a la minuciosidad de la talla en los dobleces de la tela, 
se une la simulación de brocados (fig. 44). 


De las esculturas exentas de esta zona del retablo, destaca la policromía de 
San Rogue у la de San Juan. En cuanto a estos trabajos en las tallas de los Após- 
toles del cuerpo del retablo, ya hemos referido la policromía de algunos. También 
llama la atención el ornato de las rosas del apóstol situado en la hornacina nú- 
mero 12 (segundo piso), dentro de rombos y cuadrados con estrellas en las es- 
quinas. Quizás las rosas y las estrellas simbolicen a María: «rosa sin espinas» y 
«estrella del mar», cantan las letanías. Otros, como la imagen de San Pedro, sólo 
tiene esgrafiado en azul el borde del manto y el resto de la indumentaria está 
dorada. 


Toda la mazonería está policromada; a la abundancia del oro se unen los 
campos de color azul, blanco y laca roja, sobre los que destaca la talla dorada. 
Labores esgrafiadas hay en los pedestales de las columnas del piso principal del 
cuerpo del retablo y en el banco, en los frisos y paneles sobre las hornacinas, 
debajo de los relieves de talla. Incluso hay esgrafiados en los laterales del reta- 
blo, en la zona del banco, que no están a la vista. 


Completan este conjunto de color la policromía del fondo de las hornacinas, 
aquella parte que no tapaba la propia imagen. Si los gallos de la concha de la 
hornacina principal se adornan con tallos vegetales, los laterales son con brocado 
aplicado, como en el torno giratorio; en el resto hay una variedad de esgrafiados 
vegetales que van configurando diferentes composiciones, como ilustran los dibu- 
jos que reproducimos en el apéndice fotográfico, tomados sobre los propios 
motivos y durante el proceso de restauración (fig. 45). 


Las carnaciones son mates y se empleó el óleo, las mejores de ejecución son 
las de Santo Domingo de Guzmán y las peores las del Martirio de San Blas. 
Con el color se matizan los rostros moribundos de la Virgen en su Dormición 
y Santo Domingo en el lecho de muerte.'% 


Concluimos con dos detalles de la policromía de imágenes que ilustran su 
suntuosidad (fig. 46). 


106 Е е й, : А 24 
” Después de la última restauración se aprecia mejor la expresión de los rostros: de dolor en uno 


de los asistentes a la Muerte de Santo Domingo, incluso lleno de lágrimas en uno de los monjes de la 
misma escena. Ahora se observa bien el peleteado de los bigotes masculinos o la sombra de las barbas, 
conseguidos con la policromía. 
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Figura 44. Vistosa policromía de la escena de la Dormición de la Virgen (detalle). 


Figura 45. Esgrafiado con decoración 
de grutesco en una de las hornacinas 
del retablo. 
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Figura 46. Policromía de la espada 
del apóstol San Pablo (arriba) 

y de la imagen de San Juan colocada 
en el banco del retablo (abajo). 
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Apéndice documental 


1521, 25 de abril Zaragoza 


Contrato entre el maestro Gil Morlanes y Juan Salas, escultores, acerca de las imágenes 
e historias del retablo mayor de Tauste. El primero le traspasa a Salas la mitad de las tallas 
que él tenía concertadas hacer, con el compromiso de trabajarlas en el taller de Morlanes 
y tener la misma calidad que las que debía realizar el maestro Gabriel (Joly) destinadas a 
la misma obra. Debían juzgar el trabajo de Salas, el pintor Antonio de Aniano y el escultor 
micer Juan (Moreto), florentino, quien figura además como testigo junto a su colega Mar- 
tín de Cháuregui. 

Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Domingo Monzón, 1521, ff. 107-109v. 
(Pub. Abizanda, M., 1917, pp. 115-117). 


Die XXV mensis aprilis anny predicti MDXXI Cesarauguste. 


Eadem die dada e livrada fue la dicha e presente capitulacion en manos y poder de 
mi Domingo Moncon, notario, por las dichas partes, las quales y cada huna dellas prome- 
tieron, convenieron y se obligaron y en honor juraron por Dios en la presente capitula- 
cion ansi et segunt a cada qual de las dichas partes deva et pertenesce, etc. A lo qual 
obligaron sus personas y bienes, etc., so pena de cient florines de oro para la parte ser- 
bant, etc. 


Testes: los honorables micer Johan Florentin y Martin de Chauregui, ymagineros, 
habitantes en Caragoca. 


Capitulación 


Die XXV aprilis anny MDXXI Cesarauguste. 


Capitulación y concordia fecha y concordada entre maestre Gil Morlan, ymaginario, 
y Juan Salas, ymaginario, en et sobre las ymagines que se an de azer en el retablo de 
Taust y es en la forma siguiente. 


Primo es condición que el dicho maestre Gil da a fazer al dicho Juan Salas todas las 
ymagines tocante a su parte del retablo de Taust, digo la metat, del tamanyo que con- 
verná para el dicho retablo justa la capitulacion que el dicho maestre Gil tienen con los 
de Taust, las quales ymagines le promete y se obliga de azerlas tan buenas como las 
que ará mase Grabiel en su metat del dicho retablo y la que no fuere tan buena que 
no sea tubido de tomarla el dicho maestre Gil porque honradamente no cumpliria el 
dicho maestre Gil con la villa de Taust. 


Item asi mesmo es condicion que por cuanto la capitulación que tiene el dicho 
maestre Gil con los de Taust está que las ymagines an de ser de mano de Gabriel, es 
condicion que si el dicho maestre Gil lo puede azer con los de Taust que ellos sean 
contentos que mastre Gil aga la metat dellas pues sean tan buenas como las de Grabiel, 
que en tal caso el dicho maestre Gil es contento que la presente capitulación pase en 
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efecto у si acaso no lo puede él acabar con los de Taust gue no sea obligado de dar- 
selas el dicho maestre Gil al dicho Juan Salas. 


Item asi mesmo el dicho Juan Salas promete y se obliga de azer la dicha hobra muy 
buena y puesta en perficion tal gual el dicho maestre Gil es obligado a los de Taust y 
labrarla en casa del dicho maestre Gil y no en hotro cabo alguno sin voluntat del dicho 
maestre Gil y asi mesmo promete y se obliga el dicho Juan Salas gue mientras gue 
trabajare con el dicho maestre Gil, de no tomar palmo de hobra sino con voluntat del 
dicho maestre Gil ho por mano suya y asi le promete el dicho maestre Gil de dar al 
dicho Juan Salas por azer la metat de las ymagines y ystorias del dicho retablo de Taust, 
cient y veynte ducados de horo y guando el dicho Juan Salas abrá hecho la dicha ho- 
bra, gueda a conocimiento de micer Juan florentino y de mase Anton Danyano cinco 
ducados si los merecerá ho no y si los merece gue el dicho maestre Gil se los haya de 
dar sobre los CXX ducados. 


Item asi mesmo promete el dicho maestre Gil gue de todas las hobras gue tomara 
de aquí adelante, digo de ymagineria, de darle parte al dicho Juan Salas у si alguna 
diferencia huviere entre el dicho maestre Gil y Juan Salas cuanto a los precios, que sean 
conocedores entre ellos el dicho mase Anton Danyano y micer Juan florentino y asi 
mesmo el dicho Juan Salas promete y se obliga de tomar la dicha su parte y el precio 
della a conocimiento de los sobre dichos. 


Item es condicion que el tiempo para azer la dicha hobra le da el dicho maestre Gil 
el que tiene de la villa de Taust y mas le da toda la madera para las dichas ymagines 
y la paga asi como fuere labrando. 

Yo Gil Morlan prometo y doy mi fe de tener y cumplir todo lo sobre dicho [rúbrical. 

Yo Juhan de Salas doy mi fe de tener y cumplir todo lo sobre dicho /rúbrical. 

Item es condicion entre las dichas partes que si el dicho mastre Gil quisiere azer 


alguna ymajen de su mano que se la pueda azer y se aya de menos contar al respecto 
de lo que se pagara por las hotras ymagines al dicho Salas. 


1521, 5 de agosto Zaragoza 


Los maestros imagineros, Gil Morlanes y Gabriel Joly, reciben ciento noventa libras 
como parte de 6.000 sueldos, cantidad correspondiente al primer tercio que debían co- 
brar por la realización del retablo de Tauste, ajustado en 18.000 sueldos. 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Pedro Garín, 1521, f. 129. 


Eadem die maestre Gil Morlan et maestre Gabriel Joli, imaginaryos, atendidos que 
por la echura de la obra que de un retablo que ellos han de azer en la villa de Taust, 
les han de azer, les han de pagar XVIII (mil sueldos) en tres tercios eguales y en cada 
una paga VI mil sueldos. E por la primera tanda y en parte de aquella les dan ciento y 
noventa libras en parte de la primera tanda y porque inclusos y [?] Para lo qual dieron 
por fiador el dicho maestre Gabriel a Johan Sanz y a Nadal Daguilar, los quales iuraron. 


Teste: Bartolomeny Jayme, a XXII de noviembre de 1520 (sic). 
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1521, 1 de octubre 7aragora 


Los maestros imagineros, Gil Morlanes y Gabriel Joly, declaran baber cobrado 2.000 
sueldos jagueses, a cuenta de mayor cantidad por la realización del retablo de Tauste. 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Pedro Garín, 1521, f. 160. 


Die martes primero octobris anno 1521 Cesarauguste. 


Eadem die maestre Gil Molrranos (sic) e maestre Gabriel Joli, ymagineros, vezinos de 
Caragoca, atorgaron haber recibido de los honorables justicia, jurados, concejo e universi- 
dat de la villa de Tauste e por manos del honorable Johan Ortiz, menor, de la Plaza, 
scudero vezino de la dicha villa, son a saber dos mil sueldos jaqueses, los quales son en 
parte de paga de mayor quantidad que la dicha villa les es devida y obligada por la echu- 
ra y manos de un retablo que la dicha villa haze. E porque atorgo el presente. 


Testes: Pedro de Lobera e Johan Vizcayno, scuderos. 


1522, 19 de mayo Zaragoza 


Gabriel Joly, maestro imaginero e Isabel de Aymerich, mujer del maestro Gil Morlanes 
que actúa como su representante, reciben 2.000 sueldos jaqueses como parte de mayor 
cantidad por haber asentado el banco del retablo de Tauste. Figura de testigo el imagi- 
nero Juan de Salas. 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Pedro Garín, 1522, f. 97. 


Die ХУШ mensis madii anno MDXXII Cesarauguste. 


Eadem die maestre Gabriel Joli, ymaginaryo en nombre suyo propio et Isabel Da- 
ymerich, mujer del honorable maestre Gil Molrranos como procuradora que se dize ser 
del dicho su marido, ambos simul atorgaron haber recibido de los honorables justicia, 
jurados, concejo e universidad de la villa de Tauste e por manos de Pedro Gallur, infan- 
zon y clavario de la dicha villa, son a saber dos mil sueldos jaqueses, los quales pagar 
se les devía en parte y porcion de la echura de un retablo que la dicha villa aze y son 
por el tercio que pagarse devían al tiempo del asiento del banco del dicho retablo y 
porque atorgaron el presente. 


Testes: Miguel Armengor, scribiente e Johan de Salas, ymaginario, habitantes en Ca- 
ragoca. 


1524, 7 de junio Zaragoza 


Gil Morlanes y Gabriel Joly, imagineros, otorgan un albarán por valor de novecientos 
setenta y dos sueldos jaqueses, a cumplimiento de los 17.600 sueldos que los representan- 
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les de la villa de Tauste les debían pagar de acuerdo a una capitulación, firmada entre 
ambas partes el 22 de noviembre de 1520 y protocolizada por García Sallient. 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Luis Navarro, 1524, f. 100. 
(Pub. Abizanda, 1917, p. 117) 


Die martis septimo junii predicti Cesarauguste. 

Nos Gil de Morlrrans et Gabriel Goli (sic), ymagineros habitantes en Caragoca, de 
grado, etc., atorgamos haver havido et contantes en poder nuestro recebido de los justicia, 
jurados, concejo et universidat de la villa de Tahust et por manos de Miguel de Rada, 
infanzón domiciliado en la dicha villa de Tahust et jurado de presente de aquella, son a 
saber novecientos setenta y dos sueldos dineros jaqueses, etc., por et a complimiento de 
paga de todos aquellos dizisiete mil y seyscientos sueldos de la dicha moneda, los quales 
los magnificos mosen Martin de Oblitas, mosen Alfonso Barbarroya, Garcia Destella, Pedro 
de Artieda, Pedro Gallur et Garcia Sallient, nos devian dar et pagar specificadamente et 
designada por virtud de una capitulacion por et entre aquellos et nos tractada et concor- 
dada, fecha en Caragoca a vintidos dias del mes de noviembre anno anativitate Domini 
millesimo quingentesimo vicegimo, recebida, etc., por García Sallient, habitante en la villa 
de Tahust et por autoridat real notario publico por los regnos de Aragon et de Valencia. 
Et porque asi es verdat renunciantes, etc. 


Testes: Pedro Sobrino, notario causidico, ciudadano de Caragoca et Miguel de Sego- 
via, scribiente, habitante en aquella. 


1525, 9 de agosto Zaragoza 


Gil Morlanes declara haber recibido del imaginero Juan de Moreto, florentino, obra 
destinada al retablo de Tauste, por valor de 1.000 sueldos jagueses. Los trabajos para 
terminar este retablo los había hecho Moreto en el taller de Morlanes. 


Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Juan Arruego, 1525, Ё 415. 
(Ref. Serrano, К. et al, 1992, р. 109). 


Apocha. 


Eadem die Cesarauguste, que yo maestre Gil de Morlans, ymaginero habitante en 
la ciudat de Caragoca, de grado, etc., atorgo haver havido e contantes en poder mio 
recibido de vos el honorable maestre Joan de Moreto, florentin, ymaginero habitante 
en la dicha ciudat de Caragoca a saber todos aquellos mil sueldos dineros jaqueses 
que erades tenido y obligado dar e pagar por razon de otra tanta quantidat que yo a 
vos di e vistray para acabar el retaulo de la villa de Tahust, para restitucion y paga de 
los quales me entró fiador Joan Proqua, mercader habitante en la ciudat de Jaqua. Los 
quales dichos mil sueldos vos dicho maestre Joan de Moreto me haeys dado e exqui- 
tado en obra que en mi casa habeys fecho y trebajado para mi. E quiero y me plaze 
que qualquiere quantidat de dineros que Joan de la Sala, mercader vezino de la dicha 
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ciudat de Jagua ha de dar е pagar а vos maestre Joan de Moreto en gualguier mane- 
ra gue sea aguella, guiero vos sea restituida e por los dichos mil sueldos a mi debidos 
no vos sea de tubidos por guanto yo stoy satisfecho e pagado a toda mi voluntad a 
vos dicho maestre Joan de Moreto de los dichos mil sueldos gue me debiades. Et 
porgue es verdat, etc., fiat large. 


Testes: los honorables Bartolome Geronella e Luys de Talabera, scrivientes, habitan- 
tes en Caragoca. 


1525, 9 de agosto Zaragoza 
Juan de Moreto declara tener una comanda (préstamo) por valor de 220 sueldos, 
prestados por Gil de Morlanes. 
Archivo Histórico de Protocolos de Zaragoza, Juan Arruego, 1525, f. 416. 


Augusti. 
Comanda. 


Eadem die Cesarauguste, que yo dicho e arriba nombrado maestre Joan de Moreto, 
de grado etc. confieso tener en comanda y de vos dicho arriba nombrado maestre Gil 
de Morlans, son a saber dozientos y vinti sueldos dineros jaqueses, a los quales prometo 
restituir etc. E por si demandar, etc., spensas algunas vos convendria fazer, etc., prometo 
aquellas pagar, etc., a lo qual obligo mi persona y bienes, etc. [Fórmulas jurídicas]. 


Teste: qui supra proxime nominati. 


1543, 16 de diciembre Tauste 


Visita pastoral del arzobispo de Zaragoza, Hernando de Aragón, a la iglesia parro- 
quial de Tauste. 


Archivo Diocesano de Zaragoza, Libro de Visitas Pastorales de Hernando de Aragón, 
tomo I, f 34. 


Taust 


A XVI del dicho mes y año el dicho señor Arzobispo visitó la iglesia parrochial de 
la villa de Taust en la qual halló un retablo de maconeria muy sumptuoso y muy bueno 
so la invocación de Nuestra Señora y en el altar halló muchos calices con sus patenas 
y tres cruzes de plata y una que tiene de reliquario y dos buenas custodias y otros 
muchos ornamentos y aparejos para el culto divino. Pila de [Se interrumpe y pasa a la 
siguiente localidad: Ејеа]. 
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1543 Tauste 


Visita pastoral del arzobispo de Zaragoza, Hernando de Aragón, a la iglesia parro- 
quial de Tauste. 


Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo II, ff. 126-130v. 


Nos don Hernando de Aragon por la gracia de Dios Arcobispo de Caragoca, visita- 
mos la iglesia parrochial de la villa de Tauste en la qual mandamos hazer lo infrascrito 
por las personas a que tocare so pena de diez libras a nuestros cofres aplicaderas den- 
tro el tiempo avaxo contenido. 


Primeramente mandamos continuar la obra de la sacristía y poner mano en ella por 
todo el mes de abril del año mil quinientos quarenta y quatro hasta que sea acabada 
so pena de diez ducados de oro aplicaderos como arriba se dize. 


Item mandamos cerrar a ladrillo y yeso las dos ventanas vaxas del coro, y hazer 
otras altas que no sean miraderas con sus encerados y carruchas dentro tiempo de qua- 
tro meses so la dicha pena. 


Item mandamos adobar las cadenas del encesero de plata dentro tiempo de dos 
meses. 


Item mandamos mercar un intonario de los que agora nuevamente mandamos im- 
primir y dos procesioneros para pasar claustra de los grandes dentro tiempo de un mes. 


Item mandamos abaxar la tierra de la puerta alta de la iglesia de modo que no entre 
agua por ella quando llueve dentro tiempo de un mes. 


Item mandamos que los administradores o regidores del espital que hoy son y por 
tiempo serán en cada un año hayan de dar cuenta a los justicia y jurados de lo por 
ellos administrado por el mes de julio so pena de excomunión. 


Item por quanto las obras de caridad deven ser aumentadas, encargamos y exhorta- 
mos a los justicia y jurados que en cada un mes visiten los espitales juntamante con el 
vicario porque vean como son tratados los pobres. 


Item mandamos pintar las puertas del retablo dentro tiempo de tres años so la dicha 
pena. [Al margen]: ya están dadas a pintar. 


Item mandamos que ningún lego suba ni este en el coro mientras los divinos oficios 
se hizieren so pena de excomunión. 


Item mandamos subir de fundamentos y pared de ladrillo y yeso desde el canton de 
la capilla de los Artiedas hasta todo el largo de la iglesia a consejo de buenos maestros 
y hazer un claustro abriendo la pared de dicha iglesia para ampliación della y por quanto 
el dicho pueblo y oficiales del prometieron de fabricar la capilla de Sant Blas quando 
la derribaron, mandamos se haga una capilla decente dentro tiempo de quatro años, y 
con esto condenamos a los patrones de dicha capilla que edificada y fabricada aquella, 
dentro tiempo de un año hagan un retablo de pinzel [ilegible] para la dicha capilla y su 
altar para adornamiento della. Item por nos fueron visitados los testamentos hasta la 
presente jornada hechos en la dicha villa [.......... ] Condenose a Juan de Vinagua a ha- 
zer decir novena y cabodanio por el anima de mastre Gaspar Ortiz por los (sic) dentro 
tiempo de cinco meses [.......... ]. 
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1549, 17 de julio Tauste 


Visita pastoral del arzobispo de Zaragoza, Hernando de Aragón, a la iglesia parro- 
quial de Tauste. 


Archivo Diocesano de Zaragoza, Libro de Visitas Pastorales de Hernando de Aragón, 
tomo 1, ff. 108-110. 


[Faltan el folio 108, el principio de la visita, y el documento del f. 109, al principio 
está muy deteriorado. En la relación de capillas se puede leer: la de la Transfiguración 
con retablo de pincel; la de Santiago con retablo de pincel viejo e imagen de bulto del 
santo; y capilla de la Asunción de Nuestra Señora, «retablo de pincel muy bueno»] 


Ornamentos 


Un ornamento de brocado con todo su cumplimiento, un ornamento de terciopelo 
carmesi, otro ornamento de terciopelo verde, otro de damasco blanco quatro capas, una 
de terno, una casulla de terciopelo negro, un gremial de terciopelo carmesi, tres casullas 
de fustan blanco vergado, una casulla de brocatel, una casulla de grana, otra de chame- 
lote blanco, otras dos casullas de grana, un palio de raso verde, otro palio para el dia del 
Corpus de terciopelo carmesi, una casulla de damasco [roto], una casulla de chamelote de 
azul [roto] con dos dalmaticas de raso [roto], un gremial de chamelote [roto] de damasco 
blanco con dos camisas. 


Plata 

Una cruz grande de plata, otra pequeña, otra no tan grande, una cruz ques cruz 
relicario, una custodia, un encensario y navecilla de plata, unas vinajeras, diez calices. 

Coro 

Diez piecas de libros grandes, ocho misales nuevos y quatro de los otros, un proce- 
sionario, [ilegible] organo. 

Campanario 

Quatro campanas, dos grandes y dos pequeñas, otro campano, otra campanilla. 


[Nominación de beneficiados y distribución de capellanías| 


Mandó su señoria illustrisima en la dicha iglesia de Tahuste: 


Et primo asentar y pintar las puertas del retablo dentro de un año, unos calaxos en 
la sacristia dentro otro año, abaxar la tierra de fuera de la sacristia por la humedad y 
mercar tres lapidas dentro seis meses, mercar seis camisas dentro un año y mas tres 
capas y dos dalmaticas de terciopelo negro para difuntos dentro año y mas media do- 
cena de raceles para los pies dentro un año, ocho cobertoles de altares, dentro que se 
esanchen las capillas de modo que quepa la gente y se haga la iglesia mas espaciosa 
dentro quatro años. 
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1554, 27-30 de octubre Tauste 
Visita pastoral del arzobispo de Zaragoza, Hernando de Aragón, a la iglesia parro- 
guial, hospitales y ermitas de Tauste. 


Archivo Diocesano de Zaragoza, Libro de Visitas Pastorales de Hernando de Aragón, 
tomo 1, ff. 621-624. 


Die XXVI octobris anni predicti apud villa de Tahuste. 
El dicho año, mes y dia, visitó su señoria illustrisima la iglesia parroquial de la villa de 
Tahuste, en la qual halló lo siguiente: 


Altar maior 


Avía un retablo grande de imagines de vulto historiado muy dorado so invocación 
de Nuestra Señora, estava el Sancto Sacramento en el tabernaculo puesto dentro de una 
capsilla de plata en dizisiete formas. Avía tres manteles, lapida, corporales, un delante 
altar de terciopelo carmesi con atoques de terciopelo de grana sobre altar de cuero, una 
alhombra, dos raceles, ardian dos lamparas. Absolvió los finados en la forma acostum- 
brada. 


Baptisterio 
Avía una pila grande de piedra con su cobertor de madera y dentro un vaso grande 


de agua limpia, avía unas crismeras de plata con los tres olios acostumbrados, decente- 
mente y su cerraja y llave, cubierta de lienco. 


Capilla de las onze mil virgenes 


Avía un retablo de madera blanca, tres manteles, lapida, corporales, sobrealtar de 
lienco y delantealtar de lienco. 


Altar de San Juan 
Un altar de pinzel, tres manteles, delantealtar de paño, corporales, lapida. 
Altar de San Miguel 


Avía un retablo de pinzel, tres manteles corporales, lapida, cobertor de tela azul, 
delantealtar de raso sobreposado. 


Altar de San Antón y San Esteban 
Un retablo de pinzel sin lapida, un mantel y cobertor viejos, un delantealtar roto. 
Altar de Nuestra Señora 


Un retablo de pinzel, tres manteles, lapida, corporales, delantealtar de carmesi, so- 
brealtar de tela azul. 


Capilla de San Simón y Judas 


Un retablo viejo de pinzel, un mantel roto, no avia lapida, delantealtar de lienco, 
sobrealtar de tela azul. 


Capilla de San Cosme y Damián 


No avía retablo, tres manteles, lapida, delantealtar de lienco y sobrealtar de tela. 
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Capilla del Crucifixo 

Avía una imagen grande del Crucifixo con otras imagines de vulto, tres manteles, una 
lapida pegueňa, corporales, lapida pegueňa y delantealtar de red, sobrealtar de tela azul. 

Altar de San Andrés 

Avía un retablo reparado de nuevo, no avia lapida ni otra cosa alguna. 

Altar de la Transfiguración 

Un retablo de pinzel viejo, tres manteles corporales, lapida pegueňa, un delantealtar 
viejo remendado de un paňo viejo. 

Altar de Santiago 

Un retablo viejo de pinzel, tres manteles corporales, sobrealtar de tafetan verde, de- 
lantealtar cardado pobre, lapida pegueňa. 

Capilla de los sanctos 


Un retablo de pinzel, tres manteles, una lapida, corporales, delantealtar de zarzan- 
morsa, cobertor de cuero viejo. 


Sacristia. Ornamentos 


Un paño de raso carmesi con atoques de raso azul grande para el Santisimo Sacra- 
mento. 


Una cruz grande de plata blanca labrada. Diez calices de plata blanca, los dos dorados 
con sus patenas. Una tovalla de damasco blanca con todo su ornamento, es ya vieja. Otro 
ornamento de sacra color carmesí razonable con todos sus cumplimentos con ornamen- 
to de brocado carmesi con todos sus complimentos, es de ruin brocado y viejo. Una 
casulla de damasco nueva para los sabados. Otra casulla de terciopelo verde con sus 
dalmáticas y capa de lo mesmo, una capa de brocado y otra de carmesí y otra de da- 
masco blanco, dos capas de chamelote negro para defunctos y otra mas del mesmo 
color, dos dalmáticas de lo mesmo, seis casullas con sus aparejos, una dozena de cami- 
sas y una sola con faldón. 


Libros coro 


Onze cuerpos de libros de pargamino de diversos oficios, un misal, avía mas un 
organo. 


Mandatos 


[Se ordena comprar lápidas, ornamentos, libros litúrgicos, hacer calajeras, rehacer, 
reparar y comprar piezas de orfebrería, comprar cobertores de cuero para los delanteal- 
tares y adquirir corporales] 


[Lupo Marco, vicario, concede celebrar en el altar de San Andrés, reparado reciente- 
mente. Documento fechado en Tauste a 29 de octubre del año 1554. 


En el ospital menor de Tabuste avía: 


Siete camas en que avía 22 mantas, 6 colchones, cinco delante camas, quatro almo- 
hadas y las dos con enfundias, una caldera. 


En el ospital mayor de la dicha villa: 


El retablo de pinzel so invocacion de san Pedro, dos manteles, la otra ropa no se vio. 
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Hermita de San Bartholome: 


Avía tres altares con cada dos manteles, un retablo viejo de pinzel. 


Hermita de San Martin: 


No avía retablo, unos manteles y una lapida. 


Hermita de San Miguel: 


Un retablo de pinzel razonable, tres manteles, lapida, sobrealtar de tela azul. Avía 
otros dos altares sin lapidas, con sendos manteles, ardían dos lamparas. 


Hermita de San Jorge: 


Avía un retablo de pinzel, tres manteles y lapida. Avía otro altar con sus manteles, 
en otro avía manteles y puesta una cabesa de Santa Agueda de madera dorada dentro 
de su casa de madera pintada. 
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1610, 18 de mayo Tauste 


Visita pastoral a la iglesia parroquial de Tauste de Geronimo Sanz de Armora. 
Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, IV, ff. 495-501. 
A 18 de mayo de 1610 el sr. Visitador el Doctor Geronimo Sanz de Armora [¿?] De 


Montalvan, mandó hazer el inventario de las cosas de la iglesia de Tahuste en el Altar 
mayor de dicha parrochial. 


Primeramente se halló que el Altar mayor tiene buen Retablo de mazoneria dorado 
con una imagen de la Madre de Dios en medio y detrás del ay una capilla del sacrario 
donde está reservado el sanctissimo sacramento con una lámpara y dos fuera en dicha 
iglesia al lado del dicho altar mayor y en él su lapida muy decente. 


Item a mando derecha una capilla cerrada con un retablo so la invocacion de la 
Madre de Dios de la Concepcion y sin lámpara. 

Item en dicha acera otro retablo del sr. St. Juan Baptista. 

Item otro altar del sr. St. Miguel Angel de pincel con guardapolbo y sin lapida. 

Item otro altar del sr. St. Antonio Abad de pinzel con guardapolvo y sin lapida. 

Item otro altar de Nra. Señora la Antigua con lámpara, guardapolvo y sin lapida. 

Item otro altar del sr. St. Andres con lámpara, guardapolvo y sin lapida. 

Item otro altar al lado de la sacristía de la invocacion de la Coronacion de la Virgen. 

Item otro altar de Santiago de pinzel con lámpara y guardapolvo y lapida. 

Item otro altar de la Ascension con lapida, lámpara y guardapolvo. 

Item otro altar de St. Simon y Judas con lámpara, guardapolvo. 


Item otro altar del Santisimo Crucifijo con su lámpara, guardapolvo y altealtar. 
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Item la сарШа de la Virgen del Rosario рог otro nombre de Sancho Abarca, тиу 
decente la imagen y el retablo de pincel con su lapida, guardapolvo, dos lámparas y 
antealatares, y en su sacristía de la Virgen cinco casullas, dos albas, un caliz de plata 
sobredorado. 


Item una capilla de los Torrellas, se manda no se diga misa hasta que se le haga 
retablo. 


Inventario de la plata, capas, casullas, manticos de Ntra. Señora, camisas, cíngulos, 
amitos, manteles, misales, candeleros, palios y otras cosas de la iglesia parrochial de la 
villa de Tauste [..................... ]. 


15 
41542? 
Relación de los salarios anuales de los oficiales, ministros y jornaleros de la Aceguia 
Imperial (Canal de Tauste). Gil Morlanes, maestro de la Aceguia, cobra 500 ducados. 
Madrid, Archivo de los Dugues de Alba, caja 128, f. 89. 


Los gastos de salarios gue se dan en cada un aňo a los oficiales y ministros de la 
ceguia allende de los jornaleros gue en ella trabajan, son estos por relacion de Soler 
pagador dellos: 


Primo a Gaspar de Vaňuelos. Gobernador de la dicha ceguia, guinientos guarenta 
ducados, DXXXX ducados. 


A maestre Gil Morlan, Maestro de la dicha ceguia, guinientos ducados, D ducados. 


A Agustin Morlan, hijo del dicho maestre Gil, por pesador de la ceguia y vancos 
della, cinco sueldos cada dia, gue seran hasta ochenta ducados, LXXX ducados. 


A Juan Bolluz, pagador general, ciento cinguenta ducados, CL ducados. 
A Juan Pueyo por scribano de los gastos y pagamientos que se hazen, otros ciento 
y cinquenta ducados, CL ducados. 


A dos alguaciles de la cequia, al uno tres sueldos y medio por quadrillero y aguazil 
y al otro tres sueldos cada dia que seran hasta noventa ducados, pocos mas o menos, 
sacando las fiestas que no se travaja, LXXXX ducados. 

A Mezqueta, veedor de los vancos y obra de la dicha cequia, tres sueldos y medio 
cada dia de hazienda, que son pocos mas o menos quarenta y seys ducados, XXXXVI 
ducados. 

A otros tres quadrilleros de la gente a cada tres sueldos que son nueve sueldos cada 
dia de hazienda que seran pocos mas o menos ciento y veynte cinco ducados, CXXV 
ducados. 


A Soler por pagador de la gente y costas de la cequia y solicitador de las cosas 
della, dize que se le dan sesenta ducados, LX ducados. 
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De notarios, informaciones, actos y scrituras tocantes a las cosas de la cequia, dize 
Soler que llegan cada año hasta setenta o ochenta ducados, LXXX ducados. 


Suman todas las partidas de arriba mil ochocientos treynta y un ducados, MDCC- 
CXXXI ducados. 


A los peones jornaleros que trabajan en la dicha cequia, dize que se les paga a real 
cada uno en los dias que trabajan, no se pone aquí la summa desto porque es según 
el numero de los dichos jornaleros. 
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1542, noviembre 


El gobernador de la Acequia Imperial escribe al emperador Carlos V para que ordene 
comprar el lugar de Fontellas. 


Madrid, Archivo de los Duques de Alba, caja 128, f. 116 


Gaspar de Vañuelos, gobernador por v. magestad en su cequia ymperial, dize que 
para que la cequia y obra de aquella este conservada y gobernada y aumentada le pa- 
resce que v. magestad debe mandar prebeher en los capitulos siguientes: 


Primo que v. magestad mande comprar el lugar de Fontellas o de otro en equibalencia 
y lo annexe a la cequia Imperial porque ymporta mucho al bien y utilidad de la dicha 
acequia y sera quitar muchas importunaciones y pretenciones de agravios, los quales pre- 
tiende el señor del por star el bocal edificado en el termino del dicho lugar y de cada dia 
tanbien es menester gente para algunas necesidades donde se podra recoger y vivir la 
dicha gente, la qual en sus tiempos y lugares podran aorrar muchos gastos, con de pres- 
to remediar lo que el rio podria dañar. 


Tanbien abra necesidad preveniendo el tiempo de lo que podria ser, que el dicho 
lugar de Fontellas y los lugares de Buñuel, Ribaforada y Cortes, que son del Reyno de 
Navarra y junto al Reyno de Aragon, se encorporasen en el de Aragon, a causa que la 
principal yntencion que en el sacar de la cequia se tubo fue para el probecho de Aragon, 
por donde seria necesario que asi mismo el bocal que es la llave de toda la obra estubie- 
se dentro del dicho Reyno de Aragon. 


Y por quanto en los lugares que de la dicha cequia riega ay mucha question entre los 
oficiales de v. magestad que cobran las decimas y primicias y el aumento dellas y las 
persona y yglesias que antes recibian las decimas y primicias de los tales lugares. 
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LOS PROCEDIMIENTOS TÉCNICOS DE LA POLICROMÍA 


DEL RETABLO MAYOR DE SANTA MARÍA DE TAUSTE 


ANA CARRASSÓN LÓPEZ DE LETONA 


EI retablo de Tauste se encuadra en el momento de florecimiento de la es- 
cultura aragonesa, que se produce en el siglo хма partir de las nuevas tenden- 
cias europeas que impusieron un cambio de estilo, con el buen hacer de los 
escultores más representativos del momento, como Forment, Joly y el florentino 
Moreto, quienes poblaron los templos de Aragón de retablos de escultura que 
se encuentran entre lo mejor de la producción española de la época.'” 


Los trabajos de dorado y policromado de un retablo engloban una serie de 
técnicas que recubren y completan los trabajos de la madera realizados por es- 
cultores, entalladores, mazoneros, etc. Se trata de labores como el dorado, el 
plateado, el encarnado, los diversos estofados, los colores trasparentes, los broca- 
dos... Todo ello realizado en un orden preestablecido, y con procesos basados 
en minuciosas preparaciones previas de larga tradición retablística. Sin entrar aquí 
y ahora en los aspectos formales y estilísticos de los motivos utilizados en la po- 
licromía, expondremos la manera de aplicar esas técnicas —esto es, el procedi- 
miento y los recursos técnicos de los que se sirvieron doradores y pintores— para 
lograr cada efecto utilizado en el conjunto. Los resultados de este análisis son 
especialmente significativos cuando se trata de un retablo, pues el examen se 
realiza sobre un número importante de esculturas y campos de color repetidos, 
lo que permite determinar con fiabilidad las semejanzas y diferencias en las pie- 
zas de uno o varios artistas trabajando en la misma empresa. 


En cuanto a las técnicas polícromas en el retablo de Tauste, se observa ma- 
yor abundancia de decoraciones esgrafiadas frente a una reducción importante 
de aquellas que contienen plata y plata coloreada. No obstante, aun siendo pro- 
tagonista de esta policromía —además del dorado- el estofado esgrafiado, éste 
continúa apareciendo combinado con el brocado aplicado, asociado en aquel 
momento a técnicas en las que mayoritariamente se empleaba la plata. Proba- 
blemente, el carácter de técnica independiente del brocado aplicado —constitui- 
do por placas realizadas aparte del resto de la policromía— favorece la inclusión 
y permanencia de este recurso en numerosas obras aragonesas, en ocasiones 
de forma claramente aleatoria en busca de efectos de mayor riqueza junto, o en 
combinación, con el esgrafiado, creando un efecto ciertamente dispar, lo que 
concede a la policromía aragonesa de esta etapa un carácter todavía más per- 
sonal. 


107 Para todos los datos documentados del retablo de Tauste, véanse los capítulos anteriores. 
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Algunos datos sobre la construcción del retablo 


En el retablo de Santa Мага se ha empleado, según los análisis, madera de 
conífera —Pinus Sylvestris-, excepto en aquellas piezas del banco añadidas en el 
siglo xx. Aunque existen algunos ejemplos donde las fases de dorado y policro- 
mado eran realizadas con el retablo armado en el altar, por lo general en este 
periodo tales labores se llevaban a cabo en dos fases independientes, como se 
deduce de lo observado en el retablo de Santa María y se refleja en los docu- 
mentos de esta época: «luego que haya asentado y parado el dicho retablo de 
blanqueo». "° 


Como es habitual, el montaje de los maderos de esculturas y relieves del 
retablo de Santa María se dispone con la veta al hilo. No obstante, en aquellas 
imágenes que aparecen acostadas, y aprovechando la postura, sus maderos es- 
tán dispuestos en horizontal, como ocurre en la figura de la Virgen del Naci- 
miento y en la figura de Santo Domingo en la escena de su Muerte, en el se- 
gundo cuerpo (fig. 47). 


Para la construcción de las piezas se utilizan casi exclusivamente sistemas 
de unión viva en las imágenes de bulto y en relieves o historias, reforzadas 
con espigas internas, como se observa en los brazos de Cristo o en aquellas 
partes que sobresalen del volumen general de otras figuras -mano del niño 
de la escena de la Muerte de Santo Domingo (7), o en la Virgen de la Circun- 
cisión (9.2 F)-. Las alas de los ángeles de la caja central, por ejemplo, llevan 
cajeados para ser insertadas en su espalda. No obstante, se utilizan también 
clavos de forja para asegurar aquellas partes talladas independientemente del 
embonado general —nimbos, atributos, etc.-, y para afianzar las imágenes en 
hornacinas, cornisas, etc. Aun así, en la figura de la Virgen María aparecen 
dos clavos de forja en la cabeza y uno a la altura de la pierna del niño, re- 
forzando la unión central de los cuatro tablones necesarios para resolver la 
gran figura, resultando la única imagen de bulto de todo el conjunto que ante 
su gran tamaño fue ahuecada. 


En los grupos escultóricos del banco también se producen ciertas variantes 
constructivas relacionadas, en principio, con el tamaño y el número de persona- 
jes de las composiciones, que obligaban a utilizar clavos de refuerzo en algunas 
uniones. Clavos de forja se emplean también en la fijación de las manos del 
ángel, así como en los listones del enrejillado de la escena de la Anunciación. 
Algunas cabezas de los relieves del banco —Adoración de los Reyes, Dormición 
de la Virgen y la Ascensión— han sido talladas por separado del grupo, y fijadas 
posteriormente con estos clavos previo avellanado de la madera. La pequeña 


108 Contrato de un retablo para el Pilar, de Juan de Salas, 1506. Abizanda y Broto, M., 1915, p. 68. 
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Figura 47. Nacimiento de la Virgen, Rueda de Santa Catalina. La madera se adapta a la figura 
horizontal. 
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figura de San Sebastián en el banco presenta también un clavo asegurando la 
unión de la pieza inferior que compone el árbol (fig. 48). 


La mayoría de las esculturas presentan por detrás superficies lisas y regula- 
res, dejando ver la huella de gubias y formones, especialmente en la zona pos- 
terior de la cabeza, observándose también el acabado de la madera mediante 
escofinas y lijas finas. 


Hay que señalar, asimismo, las numerosas marcas de montaje que aparecen 
pintadas e incisas en los elementos de la estructura y de la arquitectura, lo que 
confirma la costumbre de dejar el retablo montado en blanco en el altar durante 
cierto tiempo antes de trasladarlo -desarmado y por elementos- al taller de los 
pintores. Entre estas marcas destacan los trazos en negro, sistema tradicional 
utilizado por los fusteros para la presentación o hermanado de las piezas, y las 
letras y signos realizados en la arquitectura y estructura indicativos de su distri- 
bución durante el armado. También fueron localizados varios golpes de gubia 
en forma de rosetas en la espalda de las figuras 9.1 D y 9.2 F, o los curiosos 
apuntes de carbón aparecidos en los fondos de dos hornacinas, sobre los que 
ya se hace mención en los capítulos anteriores. 


En resumen, la construcción de escenas y esculturas sigue, en líneas genera- 
les, las pautas de embonado y ensamblaje tradicionales de este periodo, siendo 
el sistema constructivo de la estructura más sofisticado. Se utilizan bloques de 
madera para cada imagen o bien se incorporan, en su caso, piezas laterales o 
frontales cuando la figura presenta brazos, pliegues o algún atributo que sobre- 
sale del volumen principal. En todo caso, hay escasos elementos metálicos 
asegurando las uniones bajo el aparejo, pues cuando son necesarios se em- 
plean tarugos o tacos de madera, reservando los clavos de forja —con su extre- 
mo abierto en ala de mariposa— para asegurar las partes del volumen talladas 
aparte del embonado principal o bien para asegurar las imágenes en sus res- 
pectivas hornacinas, quedando por tanto a la vista sobre la policromía. 


Procesos de preparación de la madera 


La estabilidad de los procedimientos técnicos utilizados en la policromía, 
junto a sus claras posibilidades expresivas, es un factor que sin duda contribu- 
ye al uso sistemático y por largo tiempo de estas técnicas. Una gran parte del 
éxito y permanencia del dorado y de la policromía se debe a los sistemas de 
preparación —o capas de asiento- ejecutados con esmero y pulcritud en los 
talleres, regulados por las cofradías de la ciudad de Zaragoza en su labor de 
vigilancia y control de la calidad de los trabajos. A menudo, en las especifica- 
ciones para su realización se alude a su correcta ejecución como una de las 
partes más importantes del resultado final de todo el proceso posterior. 
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Figura 48. Adoración de los Reyes, banco, solución aplicada рага la talla en algunas cabezas 
gue sobresalen del embonado general, se observa el avellanado en la madera para el clavo 
de forja. 
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Una vez que los elementos del retablo habían sido trasladados a los talleres 
de pintores y doradores, se limpiaba de polvo y restos de grasa generados du- 
rante el desmontaje y traslado. En estos momentos se procedía, llegado el caso, 
a la reparación de las piezas alabeadas, astilladas, abiertas, rotas, etc., y se ponían 
telas encoladas en las uniones propensas a abrirse. En este retablo apenas han 
sido utilizadas, excepto en el nimbo del San Juan del segundo cuerpo, y en la 
unión entre el libro y la mano'” de la escultura de Santo Domingo de Guzmán 
(núm. 14). Luego, se impregnaba la madera con cola animal, en caliente, abrien- 
do el poro de la fibra lignaria y favoreciendo el agarre de las capas sucesivas.''” 
Ciertamente, una de esas operaciones invisibles de la que depende buena parte 
de la permanencia de dorados y policromías. 


EL APAREJADO 


Las capas de aparejo empleadas en esta obra están compuestas por dos es- 
tratos: uno de yeso negro o grueso, y el segundo más blanco y fino, ambos 
realizados a base de yeso y cola animal."" El primero ha sido aplicado en una 
sola capa, y el más fino en dos, siendo el yeso negro de mayor espesor (150 
micras el yeso grueso; 75 a 120 micras el yeso blanco).''* De acuerdo a lo es- 
tudiado, no se han observado diferencias de procedimiento en el aparejado 
entre las esculturas atribuidas a uno u otro escultor que hagan pensar en más 
de un taller durante la ejecución de los trabajos de dorado y policromado.'** 


EL BOL 


Continuando con los procesos en su orden de realización, y después de bien 
lijadas las capas de aparejo, se daba una primera mano de cola rebajada, previa 
a la operación de embolado o capa de asiento de los metales, con objeto de lim- 
piar el polvo y cerrar el poro del aparejo, reduciendo por tanto la absorción 
excesiva de la siguiente capa de bol. 


109 i a > А Р 
EI libro, además, está asegurado mediante un clavo de forja. No se puede asegurar соп rotun- 


didad дие no existan otras zonas con tela encolada, уа gue pueden estar ocultas bajo las policromías, 


pero lo cierto es gue no se han observado en ningún otro punto. 


10 с { : : : 
Se ha constatado la presencia de cola animal en el conjunto de la obra y ésta gueda corrobo- 


rada también por análisis químico. 


111 2 ЕЕ Ea y = Р 
Según los resultados del análisis guímico realizado en Іа escultura del santo nám. 4, el aparejo 


negro y más basto contiene yeso, anhidrita, calcita, arcillas y Óxidos de hierro; mientras que el más 
blanco sólo contiene yeso, calcita y arcillas. 


112 PPR -= i = 7 
El análisis químico debe tomarse como orientación, ya que el aparejo blanco es un estrato que 


es lijado hasta dejar una superficie uniforme y lisa, lo que implica que ha podido contar con más capas, 
por más que dos capas de blanco sobre un yeso negro serían también suficientes para realizar las ope- 
raciones siguientes. 


113 m dez dios І A | 
En esta ocasión no se realizó el análisis de los aparejos en más de una imagen de сада escultor, 


lo gue guizás hubiese aportado elementos adicionales para su evaluación. 
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La extensión del bol, más allá del límite de los campos дие llevan láminas de 
metal, es тиу localizada, si exceptuamos el campo correspondiente a las encar- 
naciones de los relieves ubicados en el banco. En este caso, la presencia del bol 
de tierra roja bajo las carnes es intencionada, distinguiéndose en ocasiones dos 
capas. Esta circunstancia apuntaría, en principio, a constituirse en el factor desen- 
cadenante del mayor deterioro y pérdida de las carnes en las escenas del banco, 
en comparación con el resto de las imágenes del retablo,** y con respecto tam- 
bién a la policromía de las vestiduras del mismo banco. 


La escena del Nacimiento de la Virgen (núm. 9.3) presenta un bol de tona- 
lidad más clara en comparación con el resto de las imágenes, y con las partes 
de la arquitectura donde aparece éste con una tonalidad más oscura e intensa, 
siendo el más común en la mayor parte de las piezas del retablo.'” 


La utilización de láminas de metal 
A) EL PAN DE ORO 


La técnica más extendida en el retablo es el dorado, como corresponde a 
una obra de la primera mitad del siglo хуг en Aragón. En cuanto a la obtención 
de los panes de oro y plata, la tarea era cometido de batihojas y, por tanto, una 
actividad generalmente independiente de pintores y doradores,'*” pues atendían 
otros oficios además de la imaginería. 


En este retablo, donde juega un escaso papel el plateado en el conjunto de la 
policromía, se han utilizado dos técnicas de dorado: al agua o bruñido, y el dora- 
do mate o al mordiente. El dorado al agua es la técnica más extendida en el 
conjunto, tanto en campos limpios como cuando es la base de los estofados es- 
grafiados'" y de los colores trasparentes como el pigmento verde о la laca roja. 


La lámina empleada es de oro puro, según determinan los análisis quími- 
cos.''* Cada pan de oro mide alrededor de 9 x 9 cm y su espesor se encuentra 


114 А жыз Ma Я : M 
* Deterioro similar se observa también en las carnes de la figura de San Juan del Calvario. 


Las muestras analizadas determinan que la capa de bol está compuesta por una tierra roja, yeso 
y negro carbón. 
116 


115 


A partir de 1517, cuando se firman las condiciones de trabajo entre los pintores de Zaragoza que 
integran la Cofradía de San Lucas, se establecieron tres especialidades: los pintores de retablos, los de 
cortinas y los doradores. En 1502, en las ordenanzas del gremio de pintores de Zaragoza, se advertía acer- 
ca de la falsedad de los materiales empleados, véase Morte García, C., 1987, pp. 133-134. 

117 En el conjunto de la policromía aparece un solo esgrafiado sobre plata, el sombrero de Santiago 
el Mayor, figura núm. 13, en el que sobre una plata bruñida se aplicó una laca roja para ser esgrafiada. 
H8 Los informes de laboratorio hablan de oro puro, sin precisar su quilataje. Debido al limitado 
número de muestras analizadas, el grado de pureza del oro debe tomarse con cautela, ya que en obras 
donde el pan de oro alcanza los 23,5 quilates también se considera como oro puro. Conocer el quilataje 
exacto de los panes puede ayudar, entre otras cosas, a establecer diferencias en las partidas encargadas 
al mismo o distinto batihoja. 
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entre dos y cinco micras, aproximadamente.''” Como es costumbre еп los reta- 
blos, el oro no llega a cubrir la zona posterior no visible de los elementos. Para 
ello, los doradores realizaban incisiones sobre el aparejo acotando el espacio 
que debía ir dorado, ahorrando así el gasto de oro en las zonas que quedarían 
ocultas a la vista. Estas marcas se han localizado principalmente en las traseras 
de las cajas y en las figuras. 


En cuanto al dorado a la sisa, o al mordiente, se ha empleado en cabellos, 
barbas y en algunos atributos o pequeñas zonas de arquitectura de las escenas 
del banco. Su combinación con el oro bruñido permite, con distintos recursos 
técnicos, conseguir diferentes tipos de acabados. En la Epifanía, por ejemplo, el 
dorado a la sisa aparece en las monedas de la copa del paje del rey Melchor, en 
evidente contraste con el oro bruñido de la copa. 


El oro bruñido y limpio se distribuye en todo el retablo sin escatimar su uso, 
siendo en las imágenes de bulto el campo de mayor extensión. La decoración 
de algunos campos dorados se completa por medio de estofados esgrafiados, o 
bien con una laca roja en unos casos y en otros con azurita sin esgrafiar. En la 
sábana de la escena de la Muerte de Santo Domingo, el dorador ahorró unas 
cuantas láminas al aplicar los panes de oro sólo donde iban los motivos esgra- 
fiados, y las calles interiores del guardapolvo tampoco fueron doradas al quedar 
cubiertas por la opaca capa de azurita (fig. 49). 


Figura 49. Relieve de la Muerte de Santo Domingo, en cuya sábana se aplicaron panes de oro 
sólo en aquellos puntos que luego irían esgrafiados. 


112 Una de las medidas de los panes de oro se tomó en la escena de la Vida de San Blas (núm. 11), 


donde además se extrajo la única medida de un pan de plata que pudo tomarse en el conjunto. 
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B) EL PAN DE PLATA 


El uso de panes de plata no está generalizado en este retablo, remitiéndose 
prácticamente a elementos accesorios de imágenes o talla decorativa, como por 
ejemplo corazas, cascabeles, sombreros, etc., y casi siempre en personajes se- 
cundarios de las escenas. Su empleo está restringido en favor de una mayor 
abundancia del oro limpio y de motivos esgrafiados sobre oro. Los campos de 
plata se presentan acompaňados en algunas cajas y esculturas con las singula- 
res placas de brocado aplicado. 


Plata y oro convivieron en las obras de finales del siglo xv y en las primeras 
décadas del siglo ху. La plata proporcionaba buenas cualidades para conseguir 
colores trasparentes mediante la aplicación de verdes y lacas rojas —carmesíes- 
principalmente. Junto a éstos, también era de uso común la plata corlada o 
doradura.'” Sin embargo, éstas no se han usado aquí, y los colores trasparentes 
sobre plata están bastante restringidos, como se puede ver en el cuadro que se 
adjunta. 


Las láminas de plata tienen unas dimensiones de 10 x 10 cm,“ у la opera- 
ción de plateado se realiza una vez se ha ejecutado la fase de dorado y antes 
de la policromía, como se ha podido observar en este retablo. Debido al enne- 
grecimiento que con el tiempo adquiría la plata, se acabaría prohibiendo su uso 
para imitar el dorado y como base para colores transparentes. La plata, y las 
técnicas a ella asociadas, será prácticamente sustituida por la nobleza y estabi- 
lidad que ofrece el metal dorado, como ocurre en este retablo. El uso de la 
plata se reduce, por tanto, a los campos menos importantes, al contrario de lo 
que venía haciéndose pocos años antes, y su empleo obliga en todo caso a 
protegerla con películas trasparentes y aislantes para evitar su Oxidación, tanto 
si se emplean colores trasparentes con objeto de decorarla como si se busca el 
efecto del metal crudo.'” 


Campos de plata aparecen de forma casi anecdótica en los relieves del ban- 
co, en el perro que acompaña a San Roque (núm. 27) y en el calzado de la 
figura de una santa (núm. 28). Por el contrario, en el Calvario la plata forma 
parte de la policromía base para los brocados parciales, como en la túnica de 
la Virgen, en el envés del manto de San Juan y en las túnicas de los santos 
números 2 y 4, pintadas bien en verde o con una laca roja. Por tanto, fondos 


120 : : : А : : 
Las corlas se obtienen mediante mezclas trasparentes de barniz o aceite de tono amarillo apli- 


cadas sobre la plata bruñida, con objeto de imitar el oro. 
11 En varios elementos del retablo del templo de San Pablo de Zaragoza, los panes de plata medían 
9 x 9 cm. Carrassón, A., 2007, p. 152. 
122 te : i 
La localización de capas protectoras de los plateados es una empresa altamente compleja, debi- 
do a la remoción y casi eliminación de estas películas en las limpiezas y manipulación de los retablos 
a lo largo del tiempo, sobre todo en comparación con las capas trasparentes que llevan color, ya que 


éstas por lo menos se detectan durante un examen minucioso y sistemático. 
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Figura 50. Santiago el Mayor. 
EI sombrero está plateado 
y lleva una laca roja esgrafiada. 


de plata pintada y placas de brocado aparecen en estas imágenes en combina- 
ción con los grandes campos de limpio oro bruňido del exterior de sus mantos. 
Sin duda, son las figuras donde la plata tiene mayor protagonismo, pues los 
campos con plata del resto del retablo son elementos de importancia secunda- 
ria, como vestiduras de soldados y objetos metálicos (fig. 50). 


No obstante, fue localizada debajo de las placas del brocado completo otra 
policromía, realizada también con plata pintada, en las enjutas de la venera de 
las cajas números 2 y 4, y en la túnica de la figura de San Juan del Calvario. 
La existencia de una capa de color negro sobre la plata de las enjutas, cubierta 
a su vez por un dorado pintado con laca roja, así como la plata con una capa 
de verde bajo el brocado de San Juan, estarían indicando un posible cambio 
realizado durante o al final de la ejecución de la policromía. 


En cuanto a la presencia de plata en el calzado de las imágenes, no se ha 
podido confirmar si es generalizada. Por un lado, el estado de degradación y 
aspecto ennegrecido de algunas figuras así lo sugiere. En otras, sin embargo, se 
ha comprobado que no existe plata y presentan una capa de color negro. En 
el primer caso tampoco puede confirmarse si el plateado llevaba o no una laca 
roja, ya que sólo en un caso se han detectado restos, pudiendo responder a un 
hecho fortuito.'* 


1% Aunque no se puede descartar que el calzado plateado llevara una película de color transpa- 


rente, consideramos sin embargo que esta circunstancia es poco probable, pues no hemos detectado 
resto alguno en ningún calzado (ver cuadro adjunto). 


[ 126] 


LOS PROCEDIMIENTOS TÉCNICOS DE LA POLICROMÍA DEL RETABLO MAYOR DE SANTA MARÍA DE TAUSTE 


CUADRO DE CAMPOS CON PLATA EN LAS IMÁGENES DE BULTO Y RELIEVES 


CAMPO TIPO COLOR 
ESCULTURA DE LA ROPA BOL PLATA COLOR DE BROCADO| BROCADO OBSERVACIONES 
Santo nám. 4 | túnica ex erior _ ы Verde Broca о parcial 
Manto envés Sí Si aca roja ¿Brocado? 
ч з Túnica exterior Sí Sí aca roja Brocado parcial 
Santo núm. 2 - - — : 
Manto envés Sí Sí (posible) aca roja Brocado completo | Verde 
única envés Sí Sí Verde 
San Juan única exterior Sí Verde Brocado completo | Verde 
Calvario Manto envés Sí aca roja lisa - - Exterior manto oro 
limpio 
Virgen Túnica exterior Sí Sí aca roja Brocado parcial Brocado grande 
Calvario Calzado Sí (posible) - 
Santo núm, 6 | Libro Sí Verde - 
Escena 7.E núm. 3| Manto Sí Sí - - - 
Escena 9.2 C, | Tiara cascabeles Sí Sí Laca roja - - 
sacerdote Luna < TS = z = 
Escena 9.2 F, | Calzado Sí Laca roja - - 
Virgen (posible) 
Escena 9.3 A, | Calzado Sí (posible) - - 
Mujer con niña ennegrecida 
Escena 9.3 D, | Calzado Sí (posible) - - 
San Joaquín ennegrecida 
Mangas túnica Sí Sí aca roja - - 
y polainas (posible) 
Núm. ПА casco Sí - - - Los bordes del casco 
van dorados 
9 Polainas Sí | Sí aca гоја - - 
Núm. 11B | Casco Sí Sí aca roja - - 
Núm. 11€ | Faldellín Sí Sí aca roja - - 
Núm. 11 Е | Tiara Sí Borlas: laca - - 
roja y verde 
Borlas ínfulas Sí - - Ínfulas doradas 
y borlas en plata 
Santo núm. 12 | Libro Sí aca roja - - Las hojas están doradas 
Sombrero Sí Sí aca roja 
Santiago núm. 13 esgrafiada - - 
Bolso Sí Si Verde - - 
Núm, 21, núm. 1] Mangas túnica Si (posible) Verde - - 
Calzas Rey Gaspar Sí Laca roja - - 
Epifanía núm. 22| Capucha Rey Melchor Sí - - 
Calzado Sí - - 
z a A a Ея - 
$. Rogue núm. 27 Perro Sí Sí m Marrón-violeta 
ennegrecida 
Santa núm. 28 | Calzado Sí (posible) - - 


e Las casillas con guión (—) indican que 
abierta la duda, bien porque no ha pod 


completo. 


no hay otras capas de color a partir de la última indicada. Las casillas vacías dejan 
ido distinguirse con exactitud, bien porque la capa de color ha podido perderse por 
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Policromía de la arguitectura 


Los pintores gue trabajaron en el retablo optaron, tanto para la arguitectura 
como para las vestiduras de las figuras, por la técnica del estofado esgrafiado 
principalmente, sin gue exista en el conjunto estofado a punta de pincel algu- 
no.'* Utilizando también campos lisos de azurita, colores transparentes y todo 
ello, lógicamente, en combinación con el metal dorado como símbolo del con- 
cepto de divinidad. 


En cuanto a la arquitectura, ésta se resuelve con la combinación recurrente de 
campos pintados en rojo —laca roja—, azul —azurita— y blanco —albayalde— sobre el 
dorado, siendo la azurita y la laca roja, en disposición simétrica, los colores ma- 
yoritarios del conjunto.'” El blanco está relegado a lugares secundarios y, siempre 
esgrafiado, se sitúa en los laterales de las hornacinas de las entrecalles (núms. 6, 
8, 10, 12, 13, 15, 17 y 19); en los netos del entablamento del primer cuerpo; en 
el fondo de las pequeñas esculturas del banco (núms. 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33 
y 34). Esta vez sin esgrafiar, el blanco también se encuentra en los capiteles de 
los balaustres del segundo cuerpo; en los traspilares del primer cuerpo; en los 
sobresaltos del entablamento sobre el banco; en las dos cartelas del guardapolvo 
y en el fondo de los escudos del banco y del calvario. 


La presencia masiva de azurita en el conjunto se sitúa en los elementos más 
significativos del retablo. Aparece esgrafiada en la venera del remate del Calva- 
rio y en las veneras de las cajas 2, 4 y 16; en las traseras de las cajas 7, 11, 14 
y 18; en la calle exterior del guardapolvo; en los netos y medallones del primer 
cuerpo, y alternando con la laca roja, en los fondos de cajas del banco y pane- 
les del sotabanco. Mientras que la azurita sin esgrafiar fue aplicada como com- 
plemento de campos que contienen relieves de talla dorada, como los entabla- 
mentos del Calvario o del primer y segundo cuerpo; los relieves de las pilastras 
del primer y segundo cuerpo; la calle interior del guardapolvo, y en los pedes- 
tales de las figuras de las entrecalles. Los campos azules que no han sido es- 
grafiados no presentan dorado, al quedar perfectamente cubiertos por la azuri- 
ta precedida de una imprimación generalmente de color negro."“ 


Por su parte, la laca roja se presenta en el resto de los campos en alternan- 
cia соп azurita, aplicada siempre -como corresponde a un color transparente— 


12% Al contrario de lo que sucede en el retablo de San Pablo, donde уа en fecha temprana se están 


utilizando los primeros estofados a punta de pincel. 
25 z А Н A i 
15 Los colores están aglutinados con huevo, excepto la laca roja que lo está con aceite. 


126 a Р Я : А А А 
° Los análisis químicos realizados en algunas muestras determinan que hay dos tipos de imprima- 


ción bajo la azurita. En un caso se identifica carbón vegetal -en el guardapolvo-, y еп otro se especifi- 
ca negro de huesos, carbonato cálcico y trazas de albayalde. En este caso la muestra se tomó de una 
zona de azurita sobre oro, posiblemente esgrafiada. El reducido número de muestras no permite deducir 
otros aspectos. 
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sobre el ого bruňido. Esta laca, cuando está esgrafiada, se encuentra en los 
netos bajo las hornacinas 14, 16 y 18, y en los campos del entablamento del 
banco; en las enjutas y cajas de las hornacinas y del banco, y en todos los 
campos realizados en laca roja del sotabanco. Mientras gue los campos de laca 
roja sin esgrafiar son aguellos gue decoran el fondo de los relieves de talla 
decorativa, como las enjutas de las hornacinas del calvario, las del primer y 
segundo cuerpo, la calle central del guardapolvo, las pilastras del sotabanco y 
la talla de las columnas del primer cuerpo."" 


La distribución del color en el conjunto de la arquitectura sigue esquemas 
de alternancia claramente organizados, lo que da pie a considerar que su deco- 
ración se llevó a cabo por un solo taller, o por varios pintores pero perfecta- 
mente coordinados. Esta organización de colores se completa con la presencia 
de brocados aplicados. Si bien parecen lógicos y apuntan a un enriquecimiento de 
las cajas y figuras principales, como la de la Virgen, número 16, las escenas de la 
«Rueda de Santa Catalina», el Calvario y las cajas que lo flanquean. Rompen 
dicha simetría y la repetitiva alternancia los brocados aplicados en la caja nú- 
mero 11 y en la número 18, únicas figuras, al margen de las de la calle central 
y Calvario, que fueron enriquecidas con este tipo de decoración. Por otro lado, 
se han observado cambios en la decoración original de las cajas números 2 y 
4 del Calvario, en las que se cubrieron técnicas donde la plata tenía mayor 
presencia, apuntando al interés del momento por dar mayor protagonismo al 
dorado y a los nuevos estofados frente a la plata. 


El procedimiento seguido en la aplicación de azurita se realiza a partir de 
una primera capa base o imprimación preparada, por lo general, con pigmentos 
de distintos tonos —negro, gris azulado o azul-.'% La imprimación también ha 
sido utilizada cuando la película de azurita está esgrafiada, de forma que el 
esgrafiado se ejecuta en las dos capas a la vez. Según venimos comprobando 
en los últimos estudios realizados, se trata de un recurso técnico muy generali- 
zado en la utilización de azurita, especialmente cuando va esgrafiada. En el 
noventa por ciento de los campos del retablo pintados con azurita, su imprima- 
ción presenta un tono oscuro о negro, y aparece tanto en la arquitectura como 
en las imágenes. Su finalidad era reducir la tendencia al ennegrecimiento de este 
delicado pigmento azul, rebajando en la mezcla la presencia de aglutinante, con 
lo que se lograba su característico aspecto mate, aterciopelado, buscado inten- 
cionadamente por los pintores (figs. 51 y 56). 


127 sE airm 5 : В Я 
En este punto resultó dificultoso discriminar el original de ciertos repintes realizados sobre los 


originales con una laca roja más moderna. 


128 e POP А 
Cuando el tono es azulado, la mezcla de colores está parcialmente compuesta por la misma 


azurita y blanco. 
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Figura 51. Caja de la Muerte de Santo Domingo. Se observa la imprimación negra bajo la azu- 
rita (izquierda). En el ropaje de un Apóstol también se observa el azul esgrafiado y debajo una 
imprimación negra (derecha). 


En el conjunto de la policromía del retablo, se imitan distintos tejidos me- 
diante la técnica del estofado esgrafiado para conseguir variadas telas de aspec- 
to suntuoso, como se observa en la mayoría de las cajas y hornacinas. Se re- 
producen tejidos en forma de rombos de ricas mantelerías, cortinas de brocados, 
etc., olvidadas ya las representaciones anteriores con los lejos o ciudades y 
paisajes que daban profundidad a las historias. Si bien en la mayoría de las 
cajas se han utilizado esgrafiados, sin embargo en las cajas del Calvario, la 
«Rueda de Santa Catalina» y la caja de la Virgen María se decoran sus fondos 
con placas de brocado, dando así mayor suntuosidad a la calle central. 


La ejecución de los motivos esgrafiados se realiza por transferencia, como se 
puede apreciar tanto en los campos de la arquitectura como en las esculturas. 
Algunos motivos aparecen repetidos en el fondo de las cajas.'” El caso más 
llamativo es el esgrafiado de la caja de Pentecostés del banco, idéntico al moti- 
vo de las placas de brocado de la escena de la Presentación. En todos los ca- 


12 Algunos modelos de esgrafiados de las cajas se repiten еп el retablo. Por ejemplo, el de la caja 
número 10 es el mismo que el de las cajas números 6 y 8. El modelo de la caja número 19 se repite 


en las cajas números 13 y 17. El modelo de la caja número 18 se repite en la caja 14, etc. 
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sos, la policromía utiliza colores sin gradaciones, mezclados a veces pero sin 
sombreados, luces, cambios de tonalidad, etc. 


En el abanico de los procedimientos técnicos se continúan encontrando algu- 
nas técnicas singulares en el conjunto, como por ejemplo algún dorado sobre 
azurita ejecutado a la sisa -dorado al mordiente o mate- еп el techo de la caja 
de la Circuncisión (núms. 9.2),' aunque su presencia es ya casi anecdótica. 


Policromía de las imágenes de bulto e historias 


Los CABELLOS 


En la mayor parte de las esculturas de bulto que representan figuras feme- 
ninas, niños, ángeles y figuras de jóvenes como San Juan y San Sebastián, se 
continúa con la tradicional costumbre medieval de presentar sus cabellos dora- 
dos realizados a la sisa o mordiente y, por tanto, con un acabado mate. Aunque 
no se llega a distinguir fácilmente, se ha localizado en la figura de San Juan 
del segundo cuerpo (núm. 8) un ligero sombreado tostado sobre el oro mate 
que confirma su utilización.” Mientras el cabello de los personajes de mayor 
edad aparece pintado en blanco, azul o gris, en las figuras masculinas de edad 
intermedia aparece coloreado en negro, pelirrojo o en un tono marrón. Estas 
tonalidades se extienden por lo general a las barbas. El mismo recurso se repi- 
te tanto en las escenas e imágenes del cuerpo principal del retablo, como en 
las figuras que componen los grupos del banco. 


En la mayoría de los casos, bajo los cabellos se encuentra la capa de bol 
rojo, tanto si éstos van dorados como pintados. La presencia del bol en los ca- 
bellos pintados se debe a que éste también ha sido aplicado debajo de las en- 
carnaciones. El campo correspondiente al cabello de las figuras también lleva 
sus capas de aparejo, si bien son de menor espesor que el resto de la figura. 


LAS ENCARNACIONES 


Las carnes fueron realizadas al óleo, en mate, con una sola capa de color y 
con una importante presencia de bol rojo.'“ Los pigmentos utilizados son el 


130 : Е" > : 215 : 
” Este tipo de procedimientos, que aquí es casi anecdótico, en el retablo mayor de la parroquia 


de San Pablo de Zaragoza era bastante común, tanto en las cajas como —incluso- en alguna imagen de 
bulto. 


131 Om СЕР a 
> Estos leves sombreados son difíciles de distinguir por su escaso material, y porque a menudo 


limpiezas y repintes los remueven y arrastran. 


132 А 7 А MR” 
32 Dado que han sido contadas las muestras analizadas en laboratorio, a priori no se puede con- 


cluir que todas las encarnaciones hayan sido realizadas en una sola capa de color, pero la observación 
directa en todas las figuras apunta en esa dirección. 
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tradicional blanco de albayalde у el bermellón."? Presentan las consiguientes 
capas de aparejo, más fino que el utilizado en las vestiduras, y sobre éste apa- 
rece generalmente una capa de bol rojo con el propósito de incrementar la 
tonalidad tostada de las carnes claras y sonrosadas. Como consecuencia del 
paso del tiempo y el trepado del tono más subido del bol rojo, la coloración 
final de las carnes es más rojiza de lo habitual, ocre en algunos casos, sobre 
todo en las escenas del banco. Como ya se ha mencionado, la presencia de 
más de una capa de bol bajo la pintura al aceite de las carnes ha provocado 
en el banco que éstas se hayan ido saltando y se encuentren bastante perdidas. 


El procedimiento seguido en el encarnado de las figuras sigue un mismo 
patrón en todo el conjunto.'** La capa base de tono carne es más sonrosada en 
las figuras femeninas y algo más ocre en el caso de las masculinas. Sobre ella 
se pintan los sonrosados de mejillas, barbillas, etc. A continuación se pintan las 
niñas y el blanco de los ojos. En el párpado inferior se aplica un tono sombra 
y luego se perfila con una fina línea de laca roja, dejando toques sonrosados 
en el lagrimal. La boca, por otro lado, se completa también con una veladura 
de laca roja. La mayoría de las figuras no llevan peleteado. Cuando éste apare- 
ce, bien en las patillas o en los cabellos sobre la frente, es de trazos torpes y 
en todo caso de escasa significación. El paso entre las carnes y los cabellos se 
resuelve casi siempre con una sombra tostada o gris. En cuanto a las cejas, si 
bien algunas resultan de trazos ciertamente duros, son resueltas a base de dos 
pinceladas sucesivas: la primera más clara y la segunda más oscura, general- 
mente con el mismo tono utilizado en los cabellos (fig. 52). 


VESTIDURAS Y ROPAJES 


En general, la policromía de los ropajes utiliza una carta de colores reduci- 
da, combinada todavía con un importante protagonismo de los campos de oro 
limpio en las figuras. La decoración aplicada atiende a la relevancia de las imá- 
genes. Las esculturas de las entrecalles del primer y segundo cuerpo presentan 
sus ropajes básicamente dorados, con algunas borduras esgrafiadas. Mientras 
que las escenas números 11 y 7, y las figuras números 14 y 18, junto con las 
figuras del Calvario y las escenas del banco, presentan mayor decoración poli- 
croma. Al igual que en la arquitectura, aparecen estofados esgrafiados y no se 
han utilizado los estofados a punta de pincel. Los motivos, sin embargo, han 


Estos fueron analizados en una muestra de la figura del obispo arrodillado, en la caja núm. 11. 
Observado en las figuras cuyas encarnaciones presentan un buen estado de conservación. 


En el retablo de Almudévar (Huesca) se citan tan sólo tres estofados a punta de pincel en todo 
el retablo junto a los brocados, en fechas que sobrepasan la mitad del siglo XVI. Cantos, O., 2007, 
p. 114. 
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Figura 52. Detalle del aspecto rojizo de la encarnación de un Apóstol, debido a la presencia 
de bol rojo. 
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evolucionado estilísticamente pese a la aparente restricción que supone el uso 
de un único procedimiento, cuya variedad queda reducida si se compara con 
la policromía de algunos ejemplos de las dos primeras décadas del siglo. 


La carta de colores de las figuras es la misma descrita en la arquitectura: 
azurita y laca roja preferentemente, y el blanco de albayalde en menor propor- 
ción. El rojo bermellón tiene una presencia casi anecdótica. El negro se presen- 
ta principalmente en el calzado y en motivos esgrafiados de espadas, libros o 
bien en el pelaje de animales. El verde de cobre, también minoritario y sin 
presencia en los ropajes de las figuras, se aplica en elementos secundarios 
como libros, cinturones o en alguna representación de rocas O pedrerías, 
así como en las bases de las imágenes. En algunos casos aparece azurita mez- 
clada con blanco de albayalde y no lleva, por tanto, imprimación alguna. La 
laca roja básicamente aparece sola, pero también es aplicada en mezcla o como 
baño sobre el pigmento blanco en algunos estofados. Ésta puede ir o no esgra- 
fiada sobre las láminas de metal. 


Como curiosidad, podemos señalar que no todos los detalles de la pintura 
quedaron terminados o bien se dejaron sin acabar intencionadamente, porque 
no se verían. Así, las tiras de las sandalias de las figuras de San Pedro y San 
Pablo (núms. 15 y 17, respectivamente) no fueron pintadas, quedando con el 
tono de la carne. 


BROCADOS APLICADOS 


Si la técnica del brocado fue considerada al principio una aportación sofisti- 
cada, más propia de obras de gran calidad, el registro de los primeros reperto- 
rios mostró un uso mucho más generalizado de lo considerado hasta entonces 
y no siempre relacionado con la calidad escultórica o con la de su policromía, 
convirtiéndose en ocasiones en un complemento de la decoración aplicado no 
pocas veces con cierto descuido y no siempre en las imágenes o escenas más 
sobresalientes de los retablos." 


La técnica del brocado consiste, básicamente, en la utilización de unas pla- 
cas de estaño, dorado y pintado, realizadas por separado y posteriormente ad- 
heridas a la arquitectura o a las imágenes, generalmente al final e independien- 
temente de su proceso policromo. Las placas de estaño con la decoración 
grabada se rellenaban por el reverso con distintas mezclas de cera-resina, о 
bien de yeso-aceite. Por la cara del estaño el relieve se doraba con mordiente 
y sobre el oro se pintaba con tonos verdes, rojos o pardos principalmente. Por 


136 А : А va f . vá Р 
? Los estudios que se vienen realizando con ocasión de las intervenciones de restauración están 


posibilitando un mejor y más amplio conocimiento de esta técnica. 
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tanto, es un proceso en serie para abreviar los trabajos decorativos, en principio 
de las grandes superficies, aungue en los ejemplos estudiados no siempre se 
sigue esta premisa al haberse encontrado brocados de manera aleatoria, en 
campos grandes o pegueňos, en fragmentos o bien aprovechados junto a otras 
placas distintas. 


En este ejemplo se ha utilizado el brocado completo y el parcial. El primero 
está aplicado bien en laterales y traseras de las cajas, o cubriendo por comple- 
to el manto o la túnica de algunas figuras. Su colocación se realiza como la de 
un enlosado, cuajando con las placas todo el campo elegido. El segundo tipo, 
o brocado parcial, son placas recortadas con la forma del motivo —hexágonos y 
octógonos-, aplicadas también sobre un campo concreto -una parte de la 
ropa— con una policromía previa, a modo de sembrado.'” 


En Tauste, las placas de brocado aparecen en determinadas cajas y escultu- 
ras de los cuerpos del retablo, a excepción del banco y sotabanco.'** En la ar- 
quitectura se sitúan en las hornacinas números 2 y 4 del ático; en los laterales 
internos de la caja del Calvario; en las cuatro cajas de la «Rueda de Santa Ca- 
talina», y en la caja central de la Virgen María. Desgraciadamente, estos broca- 
dos se encuentran muy degradados, haciendo casi imposible apreciar y copiar 
sus motivos, si bien se han podido obtener algunos datos durante el estudio. El 
deterioro de los situados en el ático se debe a la existencia de una anterior 
policromía azul, posiblemente azurita, que a su vez cuenta con una imprima- 
ción de tonalidad oscura o negra. Esta circunstancia, sin embargo, hace pensar 
en un posible cambio de decoración concluida la policromía del conjunto, para 
completar o enriquecer el interior de las cajas. Lo que viene a sumarse a otros 
cambios ya mencionados en la decoración de las enjutas de las cajas del ático 
y en el San Juan del Calvario. 


Los brocados de las cajas son placas rectangulares de grandes dimensiones 
(13 x 9,5 cm), dispuestas como decíamos a modo de enlosado en laterales y 
traseras. Presentan dos motivos distintos: uno de ellos se repite en todas las ca- 
jas, excepto en la de la Presentación (núm. 9.1), motivo este último que sin 
embargo repite el mismo modelo, pero esta vez esgrafiado, empleado en la caja 
de Pentecostés del banco (núm. 24). Las placas son de escaso espesor, con un 
relleno de tonalidad tostada, no muy oscura, a base de cera-resina. Debido a la 


187 Sanyova, J., 2002. p. 86. 


138 Е : 
8 En el retablo de San Pablo de Zaragoza, sin embargo, aparecen brocados aplicados en cuatro 


escenas del banco y en general presentan mayor variedad de tamaňos y ornamentaciones gue el de 
Santa María. Carrassón, A., 2007, p. 166. 


139 Medidas tomadas en el brocado de similares características de la figura de San Blas de la caja 


número 18. 


0 Esta placa de brocado lleva un rayado horizontal y los campos sin rayado están pintados con 


laca roja y otros con tallos en azul. 
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coloración acaramelada de los restos gue conservan, consideramos gue fueron 
adheridas con un mordiente. Todas las placas tienen un rayado horizontal, muy 
fino, excepto en las de la caja del Calvario, cuyo rayado tiene tres trayectorias 
distintas. 


En cuanto a la carta de colores empleada para el ornato de los brocados, se 
han identificado el verde de cobre, una laca roja, azurita, blanco y un tono muy 
tostado, casi negro.'* En una misma placa de brocado concurren dos colores. 
Con la misma matriz, los pintores dieron mayor riqueza o variedad combinando 
distintos colores en las placas, de manera que en la «Rueda de Santa Catalina», 
en la caja número 9.1, unas hojas del brocado se pintan con laca roja y los 
tallos vegetales se perfilan con azurita.““ En la caja número 9.2 se ha compro- 
bado también que el perfilado de los motivos es de azurita. En la caja número 
9.3 los campos lisos de las placas tienen laca roja y las hojas han sido perfila- 
das en blanco. Las placas de la caja número 9.4 con el ostensorio repiten con 
laca roja, pero llevan el perfilado en un tono pardo-oscuro. Mientras que en la 
caja de la Virgen María (núm. 16), y a pesar del deterioro, se ha identificado 
un perfilado realizado en verde.'* 


Respecto a los brocados de las cajas números 2 y 4, apenas se distinguen 
los colores, aunque parecen seguir el mismo patrón de las cajas números 9.3 y 
9.4 de la «Rueda de Santa Catalina». Si exceptuamos las placas de la caja 9.1 
y la del Calvario, en realidad parece existir la intención de usar la misma placa 
de brocado para todas las cajas, pero utilizando diferentes combinaciones de 
colores y en distintas partes del motivo, con lo que se logra una mayor riqueza 
y variedad con un mismo tipo de placa de brocado. 


En cuanto a las esculturas, también suman ocho las que se acompaña su 
policromía con placas de brocado. Así, las figuras del santo número 2; la Virgen 
y San Juan del Calvario; el santo número 4; la Virgen de la Presentación de la 
caja número 9.1 y San Joaquín del Nacimiento de la Virgen de la caja número 
9.3; la figura del obispo arrodillado en la hornacina número 11 y la imagen de 
bulto en la caja número 18. 


Tres de estas imágenes, los santos números 2 y 4 del ático y la Virgen del 
Calvario, llevan además unos brocados parciales en las túnicas junto al brocado 
completo de sus mantos. En el caso de la Virgen, el brocado parcial ha sido 
aplicado sobre la laca roja de la túnica, tienen forma hexagonal y en el centro 


141 А ЕЕЕ : ЕЕ 
= Debido al bajo número de muestras analizadas, no se puede concluir si se trata de un tono 


pardo y de otro negro, o bien es el mismo pigmento con distinto grado de alteración. 


142 А i a = 2 A z 
' No se puede concluir con seguridad si había o no más colores, debido a la fuerte degradación 


y repintes que presentaba. 
15 Dado su mal estado, sólo se han podido obtener por calco los motivos de las cajas números 1, 
3 y 4 de la Rueda de Santa Catalina. 
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del motivo se distingue una flor similar al resto de los brocados de la mayoría 
de las cajas. Los brocados parciales de los santos números 2 y 4 son iguales, 
pues se trata de unas placas recortadas en forma octogonal adheridas sobre la 
policromía base, compuesta por plata con laca roja en el primer caso, y verde 
en el segundo. 


Aunque muy desgastado, el brocado completo de la figura de San Juan, en 
el Calvario, se sitúa en la túnica, lo que posibilita distinguir dos tipos de relle- 
no diferentes para el mismo tipo de placas. Uno es marrón oscuro y el otro de 
tonos anaranjados, por la presencia de minio en su composición,'* lo que es- 
taría indicando la escasa importancia que para los artistas tenía el tipo de relle- 
no, un mero recurso utilitario para dar consistencia a las placas (fig. 53). 


Hay que resaltar también el importante espesor que presentan dos brocados 
en este retablo. Uno situado en la túnica de la Virgen de la Presentación del 
Niño (núm. 9.1), y el otro decorando el exterior del manto del obispo de la 
caja núm. 11. Ambos cubren por completo los campos de sendas prendas, y 
alcanzan un grosor mayor a 3 mm. En el primer caso el color que decora la 
placa es azul, mientras que en el segundo se han utilizado laca roja y perfilados 
en verde. A pesar de la erosión y desgaste que presentan estas decoraciones, 
parece tratarse en los dos casos del mismo modelo de tipo goticista (fig. 54). 


La figura de San Blas (núm. 18), presenta los brocados aplicados tanto en el 
exterior como en el envés del manto, siendo el del exterior de características 
semejantes a los descritos en las cajas con placas grandes, de 13 x 9,5 cm. 
Aunque el deterioro del brocado en el envés no deja distinguir el tipo de 
motivo que llevaba, se ha podido apreciar el rayado horizontal y una laca roja 
que lo perfilaría. En el brocado del exterior del manto tan sólo se ha podido 
distinguir un acabado con laca roja. 


En el fondo de la caja del Calvario aparecen sembradas en el fondo azul las 
típicas estrellas, realizadas también con la técnica del brocado aplicado. Las 
estrellas de ocho puntas llevan un relleno de excepcional espesor —aproxima- 
damente de 5 mm-, sobre el que se observa la lámina de estaño y, a continua- 
ción, el pan de oro. No se aprecian restos de color alguno sobre el oro. Al 
igual que los brocados en los laterales de esta caja, y en las hornacinas men- 
cionadas anteriormente, las estrellas se encuentran adheridas mediante un mor- 
diente sobre el fondo azul. Si la presencia de un fondo con azurita evocando 
la bóveda celeste es habitual en las cajas de los Calvarios, no parece tan común 


144 Я Е: PVE: : i Й 2 
“ En los brocados de la figura número 11 F, su composición es aceite de linaza, resina conífera 


y cera de abejas con minio, negro carbón, albayalde, tierra roja y calcita, mientras que la figura núme- 


ro 4 lleva lo mismo pero sin minio. 


145 E А т 
б En una muestra del brocado del santo número 4 analizada, se observa el extraordinario espesor 


de esta capa, que alcanza 650 micras. 
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Figura 53. San Juan, Calvario, detalle de las placas del brocado con el mismo motivo 
y diferentes tipos de relleno. 


Figura 54. Espesor del brocado aplicado en la figura de la Virgen de la Presentación 
de la «Rueda de Santa Catalina». 
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gue éstas se hayan resuelto соп la técnica del brocado aplicado, dado gue es 
más corriente gue fueran de madera dorada, de cuero dorado, o simplemente 
panes de oro adheridos con mordiente sobre el azul, como se aprecia en otras 
obras de esta época, y se ha llevado a cabo en el techo de la caja de la Cir- 
cuncisión (núm. 9.2). Es interesante señalar que bajo estas estrellas aparece 
papel, posiblemente como medio para trasladar y fijar más fácilmente unas 
aplicaciones tan gruesas. 


Como se ve, la distribución de estas decoraciones aplicadas en el retablo se 
circunscribe al ático y a las otras dos cajas que forman el eje vertical de la 
calle central, quedando dos figuras -la de la hornacina de la Vida de San Blas 
(núm. 11) y su imagen en el encasamento número 18, con brocados aplicados— 
fuera de la ordenada simetría de las decoraciones del conjunto del retablo. Por 
tanto, las figuras números 11 y 18, aun tratándose de un tema relevante como 
es la vida del santo, resultan en cierto modo aleatorias si atendemos a la men- 
cionada simetría del conjunto. En el Calvario, las placas de brocado están situa- 
das tanto en los tres encasamentos como en las cuatro figuras que se alojan en 
cada uno, exceptuando la figura del Cristo crucificado. En la «Rueda de Santa 
Catalina», estas placas completan los fondos de sus cuatro cajas y dos figuras. 
En una de ellas, San Joaquín, el brocado aparece en las mangas y de manera 
casi anecdótica, llevando una laca roja y un perfilado de tono oscuro. 


Aun a pesar de la degradación que muestran las placas de brocado en este 
retablo, consideramos que aquí también los colores fueron aplicados en cada 
placa antes de ser trasferidas a la obra, como claramente quedó probado en el 
retablo de San Pablo.'* 


146 Carrassón, A., 2007, p. 165. 
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Figuras 55a y 55b. Detalle del brocado de Sam Blas, en la segunda foto se observa en tono más 
oscuro el mordiente utilizado para la adhesión de las placas. 
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Figura 56. Caja de la Muerte de Santo Domingo, detalle del sistema de transferencia del motivo. 


ANEXO A 
LAS PINTURAS MURALES GÓTICAS DE LA CAPILLA MAYOR 


MARÍA CARMEN LACARRA DUCAY 


El encargo у posterior colocación en la сарШа mayor де la iglesia parroguial 
de Santa María de Tauste de un nuevo retablo, obra maestra del Renacimiento 
aragonés tanto en su diseño arquitectónico como en su imaginería, dejaba fuera 
del alcance de los fieles unas pinturas murales góticas que las recientes obras 
de restauración del mueble han permitido conocer parcialmente. 


El edificio parroquial, edificado en ladrillo a comienzos del siglo xiv en la 
parte alta del casco urbano, pertenece al modelo cristiano de la arquitectura 
gótica catalana, que aquí se va a realizar en sistema mudéjar.“ Prototipo de 
iglesia mudéjar que responde al modelo de nave única con cabecera poligonal, 
cubierta con bóveda de crucería sencilla y con capillas laterales entre los con- 
trafuertes, transversales al eje de la nave, que se cubren con bóveda de cañón 
apuntado. 


El ábside o capilla mayor, orientado al este, con sus cinco paños, presenta 
ya una característica sumamente interesante de la arquitectura mudéjar que lo 
diferencia de lo que son los ábsides de la arquitectura gótica, y es que los 
diferentes paños o lados se sueldan unos a otros en ángulo limpio, sin el uso 
de contrafuertes.“ Y en tres de los lados del ábside, en el central y en los de 
los lados extremos, se abrieron ventanales de iluminación de perfil apuntado, 
quedando los paños intermedios ciegos. Sin embargo, tiene la peculiaridad de 
que el ábside por la cara interior no es poligonal, sino semicircular, rasgo ca- 
lificado de arcaizante. 


Situada detrás de la capilla mayor, adosada a la cabecera del templo, se en- 
cuentra la sacristía, con acceso desde el lado derecho del presbiterio, que fue 
construida en el siglo ху junto con las dos capillas que flanquean el presbiterio 
que se cubren con bóveda de crucería estrellada. 


En efecto, según la visita efectuada en 1535 por don Matheo Cavallero, 
legado del arzobispo de Zaragoza, don Fadrique de Portugal (1532-1539), en- 
tre otros mandatos, exigió que se ampliara la iglesia parroquial de Santa Ma- 
ría, ante el aumento de la población de Tauste en esta época, pues, según sus 


147 Borrás Gualis, G., 2002, pp. 131-142. Según este autor, «La iglesia y la torre de Santa María pue- 


den situarse en torno a 1300 como fecha más antigua. Como fecha más tardía 1340; para entonces la 
torre de Tauste ya tenía que estar hecha y acabada» (p. 140). 


18 Borrás Gualis, G., 2002, p. 133. 
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palabras, la gente no cabía en la iglesia para oír con comodidad los oficios 
de los domingos. 


«Item, por quanto el pueblo de la dicha villa ha crecido mucho después que la 
dicha iglesia parrochial se fizo y comodamente no pueden caber en ella los días de 
domingo todas las personas de la dicha villa para oyr los officios dominicales. Por 
tanto, mandamos ampliar la dicha iglesia desta manera: que dentro tiempo de seys 
años continuos del día de la dicha data contaderos, fagan sacar a consejo despertos 
maestros las capillas que estan a mano derecha y ezquierda...»'” 


La decoración interior de los muros del templo es similar a la de otros edi- 
ficios mudéjares aragoneses del siglo хіу, a base de motivos geométricos y de 
lazos entrecruzados, dibujados por medio de incisiones sobre una capa de yeso 
blanda y pintados de vivos colores, como aún se advierte en algunas zonas de 
la iglesia de San Pablo de Zaragoza y en las iglesias de la comarca de Cala- 
tayud, como sucede en Tobed y en Torralba de Ribota. Como se advierte por 
la presencia de restos de decoración incisa en el ábside de la nave, detrás del 
retablo mayor. 


Pero son las pinturas figurativas, parcialmente conservadas y situadas en los 
laterales del muro de ladrillo levantado en el paño central de la cabecera para 
asentamiento del retablo mayor, el motivo de estas líneas. 


Esta decoración era desconocida hasta hace poco tiempo debido a su dete- 
rioro y por permanecer oculta tras el retablo mayor. Con la última restauración 
y limpieza del retablo y de las dos puertas laterales que comunican la nave del 
templo con la parte trasera del mueble y con el espacio oculto tras él, se pu- 
dieron obtener las primeras fotografías." 


Su función original había sido la de enriquecer los márgenes del frente del 
presbiterio presidido por el retablo mayor anterior al actual, retablo que ya se 
había desmontado y colocado en una de las capillas laterales del templo con 
anterioridad a 1535. Se desconoce cómo era el retablo viejo que recibía las 
plegarias de los fieles de Tauste hasta 1520, pero se puede creer que tuviera un 
tamaño bastante más reducido que el actual y, muy posiblemente, que fuera de 
pintura sobre tabla y que estuviera presidido por una talla de la Virgen María, 
como muchos otros retablos de la comarca de las Cinco Villas. 


El tema elegido para la pintura mural era el del Juicio Final Universal, cuan- 
do al final de los tiempos Cristo vendrá a juzgar a vivos y muertos, es decir, a 
todos los hombres y mujeres sin distinción. 


19 Menjón Ruiz, M.* S., 2001, p. 29 y nota 3. 
15% la puerta de la izquierda permite subir hasta el cubo giratorio, conocido como «Rueda de Santa 
Catalina», y la puerta de la derecha al espacio inferior hueco y a la sacristía. 

151 Archivo Parroquial de Tauste, Cinco Libros, tomo 1, año 1535, folio 23. 
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EI Juicio Final tiene su origen tanto en los libros del Antiguo Testamento 
(Daniel, 7, 13; Job, 19, 25 у 41, 3-25), сото en el Nuevo Testamento, particu- 
larmente en el evangelista Mateo (24, 30-32, у 25, 31-46), у en la Visión de San 
Pablo (Visio Sancti Pauli), de donde el arte medieval cristiano tomaría los prin- 
cipales elementos para su representación. 


Sus rasgos principales ya estaban fijados cuando entre los siglos хш y XIV 
experimentarían algunas modificaciones procedentes de la Leyenda Dorada de 
Jacobo de Vorágine o de Varazze, de la Divina Comedia de Dante Alighieri y 
de la puesta en escena del teatro de los Misterios que afectarían, enriquecién- 
dola, la representación del infierno cuyos variados tormentos estimulaban la 
imaginación de los artistas. Y la preocupación principal de los creadores de 
finales de la Edad Media era la de especificar en los detalles, los pecados y sus 
castigos, diversificando los suplicios, y mostrando el distinto estamento social 
de los réprobos."* 


El lado derecho o de la epístola, la zona dedicada al infierno, es la que 
mejor se conserva, aquella donde se muestran algunas de sus víctimas y sus 
verdugos, y donde el pintor se recrea en la representación de las penas y de 
los tormentos de todos aquellos que han sido condenados por sus culpas. 


Son pinturas fragmentadas en disposición vertical, donde se reconocen en la 
parte inferior las cabezas de un rey, un cardenal, un pontífice y un emperador, 
entre otros personajes principales, identificados por sus tocados característicos, 
en grupo compacto a quienes rodean los demonios. Se identifican con todos 
aquellos que han pecado de soberbia en el ejercicio de sus tareas de gobierno 
(fig. 57). 


En la zona intermedia la figura más sobresaliente es la de un fraile tonsura- 
do y desnudo, con las manos y los pies atados, colgado cabeza abajo por los 
genitales, al que un demonio se dispone a cortar sus atributos. Se trata del duro 
castigo que merece quien, entregada su vida al claustro, ha sucumbido a los 
pecados de la carne. 


Y en la zona superior se encuentra el caudillo de las milicias infernales o 
Lucifer, entronizado, con corona real y espada en la diestra, que preside la 
asamblea infernal mientras ordena a los restantes diablos que le rodean que 
cumplan con su cometido de martirizar a los réprobos. 


El pintor ha representado la escena del infierno según la iconografía tradi- 
cional de finales del xv, no exenta de cierta ironía, acentuando la fealdad sal- 
vaje de los diablos, dotados de cuernos y garras, frente a la torpeza de los ré- 
probos. 


152 Mále, E., 1908. Réau, L., 2000. 
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Figura 57а. Dibujo de los restos de pintura mural del lado de la epístola representando el 
Juicio Final. Realizado рог Iván Senosiain. 
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Figura 57b. Situación de la pintura mural en el presbiterio. 
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La zona del lado izguierdo o del evangelio es aguella en la gue se represen- 
ta la recompensa de los elegidos y su conducción al paraíso. En esta parte del 
muro la pintura está muy deteriorada; se advierte una figura erguida, con tuni- 
ca hasta el suelo, con adornos en el cuello y en las mangas, gue sujeta a la 
cintura con un cinturón ancho, y deja ver su pie calzado sobre un suelo de 
azulejo. Se distinguen también algunas filacterias escritas de difícil lectura y 
arcos conopiales con decoración gótica (fig. 58). 


Se trata de una obra de carácter popular, en la que los contornos oscuros y 
la intensidad de los colores, con predominio de rojos, ocres, castaños y blancos, 
al haber desaparecido los colores fríos transformados en gris, le otorgan cierta 
vistosidad no exenta de gracia. 


Dentro de las limitaciones que impone la precariedad de su conservación, y 
el hecho de que partes importantes de la composición queden ocultas por el 
retablo actual, como son la escena del Juicio, con San Miguel arcángel y 
el pesaje de las almas, y el tribunal celeste presidido por Cristo resucitado entre 
la Virgen María y Juan evangelista, hay que reconocer su interés para el estudio 
de la pintura mural gótica en su fase tardía, con influencias del naturalismo 
septentrional europeo. 
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Figura 58a. Pintura mural de la cabecera de la iglesia de Santa Мага de Tauste, detalle 
del Paraíso, situada en el lado del Evangelio. 
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Figura 58b. Pintura mural de la cabecera de la iglesia de Santa Мага de Tauste, detalle 
del Paraíso, situada en el lado del Evangelio. 
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ANEXO FOTOGRÁFICO” 


CARMEN MORTE GARCÍA 
MARGARITA CASTILLO MONTOLAR 


15 á А i . 
23. Los números de cada imagen se corresponden con los ya asignados en el retablo, figura 23 del 


texto. 


Estructura del retablo 


Constructivamente, el retablo está formado por cuatro grandes bastidores 
autoportantes. Los ensamblados de la mazonería en todo el retablo son: machi- 
hembrados en espiga, a media madera y con tubillones; ciertas piezas están 
sujetas con clavos de forja. El banco y el sotabanco están separados del muro 
antiguo. El cuerpo y ático están anclados al muro del ábside mediante vigas y 
tirantes para impedir el vuelco del retablo. 
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Lámina 1. Esquema de la estructura del banco y sotabanco (trasera), dibujo de Ángel Marcos. 
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ESTRUCTURA DEL CUERPO 


DETALLE 


HORNACÍNAS САШЕ Y ENTRECALLE 


PUNTAL 
DEL BASTIDOR: 


ENSAMBLADO 


gastioor 


Lámina 2. Esquema de la estructura del cuerpo con calle y entrecalle (trasera), dibujo de 


Ángel Marcos 


[ 156 ] 


Láminas 3.1 y 3.2: Trasera del retablo: 
primer cuerpo con la hornacina 
principal (arriba) y segundo 

cuerpo con el torno giratorio 

al fondo (abajo). 
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Desarrollo del torno giratorio o «Rueda de Santa Catalina» 


Es un elemento estructural independiente en su construcción y funciona- 
miento. Está colocado en la calle central del cuerpo del retablo sobre la horna- 
cina principal, cumple una función litúrgica y el cambio de escenario se debe 
a la mano del hombre. Tiene cuatro lados correspondientes a los mismos perío- 
dos del año litúrgico. En los ángulos del torno giratorio se pintaron unos ánge- 
les a finales del siglo xvi. 
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Lámina 4. Esguema del torno giratorio, dibujo de Ángel Marcos. 
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Lámina 6. Dosel del lecho del Nacimiento de la Virgen (el grupo escultórico se conserva en 


ángeles 


arroquial de Tauste) y fragmento del grupo de la Circuncisión, con los á 


el Museo P 


ángulos. 
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Talla de las esculturas antes de la restauración 


En la trasera de las esculturas se advierten el námero de piezas de madera 
empleadas, las herramientas utilizadas por el tallista y las marcas gue aguellas 
dejaron. Hemos seleccionado todas las imágenes previas a la restauración 
(2007) para apreciar su estado de conservación. El número corresponde al que 
ya asignamos en el retablo (véase fig. 23); a: anverso, r: reverso. 


3.Ca 


5r 


6r 
Lámina 7. Fotos del equipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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9.1.r 9.1.a 


Lámina 8. Fotos del eguipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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Lámina 9. Fotos del eguipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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Lámina 10. Fotos del equipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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Lámina 11. Fotos del eguipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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Lámina 12. Fotos del eguipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 
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33.r 34.a 


Lámina 13. Fotos del eguipo de restauración del retablo (Yoar, S.L.). 


Policromía del retablo 


La policromía se llevó a cabo entre 1526 y 1529 con diferentes técnicas, 
colores y materiales. Los motivos del ornato de la policromía del retablo de 
Tauste, son frecuentes en este campo en los retablos aragoneses de la década 
de 1520. Las composiciones ornamentales renacentistas de la misma presentan 
una variedad de elementos. La decoración esgrafiada de la hornacina 24 se 
repite en la técnica del brocado aplicado de uno de los cubos del torno gira- 
torio (9.1). Los esgrafiados de las hornacinas del banco son menos elaborados 
gue los de las hornacinas de los cuerpos superiores; lo mismo sucede en las 
indumentarias de las imágenes. La numeración de las imágenes de las láminas 
15 a 25 corresponde a su ubicación en el retablo, de acuerdo a los números de 
la figura 23 del texto. 
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CARTOGRAFÍA DE LACAS ROJAS 


Lámina 14а. Cartografías del retablo. 
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CARTOGRAFÍA DEL BROCADO EN HORNACINAS: PRINCIPAL, TORNO Y ÁTICO. 


Lámina 14b. Cartografías del retablo. 
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CARTOGRAFÍA DE LOS COLORES DE LOS ESGRAFIADOS 


Lámina 14с. Cartografías del retablo. 
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CARTOGRAFÍA DEL BROCADO EN IMÁGENES 


Lámina 14d. Cartografías del retablo. 
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Lámina 16. Esgrafiados de las hornacinas. Esguemas dibujados por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 17. Esgrafiados de las hornacinas. Esguemas dibujados por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 20. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras y otros elementos. Esguemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 21. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras y otros elementos. Esguemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 22. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras y otros elementos. Esquemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 23. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras у otros elementos. Esguemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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Lámina 24. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras y otros elementos. Esquemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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29 vestido guardapolvo izdo. guardapolvo izdo. guardapolvo izdo. 


Lámina 25. Esgrafiados de la indumentaria de las figuras y otros elementos. Esguemas dibujados 
por Margarita Castillo Montolar. 
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Cabezas de tallas antes у después de la restauración 


Los burdos repintes posteriores enmascaraban no sólo la cuidada encarna- 
ción original de los rostros, sino gue también modificaban la calidad de la talla. 
Con la restauración se han recuperado la sombra de las barbas y el peleteado 
de los bigotes en los personajes masculinos, la fuerza expresiva y el reflejo de 
los sentimientos en las facies. 


E, МУ du 


Lámina 26. Antes у después de la restauración. 
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Lámina 27. Antes у después de la restauración. 
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Lámina 28. Antes у después de la restauración. 
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ámina 29. Antes y después de la restauración. 
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Hallazgos detrás del retablo 


Durante el proceso de la última restauración del retablo se hallaron diferen- 
tes piezas de imágenes, relieves y mazonería, que fueron repuestas en los luga- 
res donde se supo su procedencia. También se encontraron clavos de forja del 
siglo хуг empleados en origen en el ensamblaje de las piezas, fragmentos de la 
pintura mural de la cabecera de la iglesia, una baldosa de cerámica mudéjar, un 
cuaderno con restos de láminas de pan de oro, un dibujo hecho a lápiz con la 
traza de un retablo de San Cristóbal de mazonería gótica y un fragmento de 
una Bula de la Santa Cruzada del siglo хуш, con imagen grabada de San Pablo. 


Lámina 30: Traza de un retablo de San Cristóbal y fragmento de una Bula de la Santa Cruzada. 
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